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YU JUWUSU 


KUBAŃSCY GOŚCIE 
W REDAKCJI „FILMU 


Wraz z kierownictwem _ redakcji 
„Ekranu” i „Kina” podejmowaliśmy 
delegację kubańskich działaczy kui- 
turalnych bawiących w Polsce na 
zaproszenie Wydziału Kultury KC 
PZPR. Wizyta była częścią obszerne- 
go programu ich pobytu, mającego 
na celu zapoznanie się z organizacją 
naszego życia kulturalnego i jego 
różnymi przejawami. Na zdjęciu — 
podczas spotkania w naszej redakcji — 
od lewej: Eloisa Miranda Garcia 
Mayor, działaczka partyjna z Hawa- 
ny, przewodniczący delegacji Roberto 
Diez Muńos, kierownik wydziału ki- 
nematografii w KC _ Komunistycznej 
Partii Kuby oraz Arturo Nodar Her- 
nandez. z komitetu partyjnego w 
Matanzas. 


PREMIERA BUŁGARSKIEJ EPOPEI 


Z okazji Święta Narodowego Ludo- 
wej Republiki Bułgarii odbyła się 
w Warszawie uroczysta prapremiera 
epicklego filmu „Iwan  Kondarew”, 
zrealizowanego w ubiegłym roku, w 
pięćdziesięciolecie antyfaszystowskie- 
go powstania ludowego. Tytułowy 
bohater filmu był jednym z przywód- 
ców tego rewolucyjnego zrywu. 
Barwny, szerokoekranowy film Obfi- 


występują też Katia Paskalewa, Ste- 
fan Danaiłow, Iwan Andonow i in- 
ni. Reżyserował Nikoła Korabow. 

Ż okazji premiery przybył do 
Polski zastępca dyrektora generalne- 
go kinematografii bułgarskiej, Petr 
Karaangow, który na konferencji 
prasowej w Centrali Rozpowszechni: 
nia Filmów w Warszawie 
dziennikarzy z aktualnymi 


Probl 


tuje w monumentalne sceny masowe. mami filmu bułgarskiego. Za kilka 
Tytułową rolę odtwarza popularny miesięcy „iwan Kondarew* wejdzie 
w Bułgarii aktor Anton Gorczew, na nasze ekrany. 


ECTETZETESZNE CT POT TRE CZEWOOREE CAD 
KULTURA W PIERWSZYCH DNIACH 


Po _ „Kalendarzu Warszawskim”, 
kronice" pierwszego roku wyzwolenia 
Warszawy, reżyser Tadeusz Makar- 
czyński zrealizował kolejny fllm z 
tego znakomitego cyklu historyczne- 
Bo. jpiedy wszystko było pierwsze” 

myka się w klamrze dwu symbo- 
1«/nych obrazów: żołnierzy polskich 
pizekraczających Bug w lipcu 194 r., 
i dzieci niosących do polowego szpi- 
tala w pierwszą Gwiazdkę na wolnej 
ziemi skromne prezenty dla rannych. 
Trzon filmu stanowią kadry obrazu- 
jące odrodzenie się kultury: pierw- 
sze gazety w Lublinie, pierwsze 


KRZYSZTOF CHAMIEC 
W KORORIE KAZIMIERZA WIELKIEGO 


przedstawienia teatralne, pierwsze to- 
miki poezji, pierwsze seanse filmo- 
we... Żmudna, detektywistyczna cza- 
sem praca nad odnalezieniem, a po- 
tem rozszyfrowaniem kawałków sta- 
rych kronik i filmów  dokumental- 
nych, złożyła się na obraz budzący 
glębokie wzruszenie — bowiem Ta- 
deusz Makarczyński nigdy nie ograni- 
cza się tylko do zebrania i zręcznego 
zmontowania taśm, ale przesyca każ- 
dy swój film glęboką miłością do 
wspólrodaków, do kraju i jego historii, 


W połowie września rozpoczęły się  skonalszy kopiować materiał na 
pod Poznaniem zdjęcia do filmu taśmę % mm. Scenografię projektują 
„Kazimierz Wielki”. Ewa i Czesław Wojciech Krysztofiak i Andrzej Bo- 


Petelscy rozpoczęli zdjęcia od sceny  recki, kostiumy — Otto Axer, który 
budowy kanału prowadzącego od żup także, razem z Jackiem Dyżańskim, 
solnych w Bochni do Wisły. Było to zaprojektuje militaria. Konsultanta” 
jedno z ważnych posunięć go- mi _ historycznymi filmu są prof. 
spodarczych króla Kazimierza; kanał Aleksander Gieysztor z Uniwersyf 
ułatwiał transport soli z królewskich tu Warszawskiego i prof. Zdzisław 
kopalni do Krakowa. Kaczmarczyk z Uniwersytetu Poznań- 


Okres zdjęciowy potrwa wiele mie- _ skiego. 
sięcy. Film będzie dwuseryjny (tytu- „Kazimierza _ Wielkiego” firmuje 
ły poszczególnych części — „Spuściz- Zespół Filmowy  „Iuzjon”. Prócz 


na” i „Corona Regni Poloniae”); 
przez ekran przewinie się ponad 146 
postaci historycznych — królów, ksią- 
żąt. rycerzy, duchownych, mieszczan 
i chłopów. Ustalono już obsadę głów- 
nych ról. Króla Kazimierza gra 
Krzysztof Chamiec, a rolę jego oje: 
króla Władysława Łokietka — 
deusz Łomnicki. Alicja Jachiewicz i 
Leon Niemczyk odtwarzać będą kró- 
lewską parę węgierską, Elżbietę 
Piastównę, słostrę Kazimierza i jej 
męża, Karola Roberta Andegaweń- 
sklego. W  _ otoczeniu Kazimierza, 
wśród jego dworzan i bliskich, zoba” 
czymy między innymi: Wiesława Go- 
łasa (Maćko Borkowic), Barbarę 
Wrzesińską (Cudka), Bolesława. Płot- 
nickięgo (kasztelan Bańko), Michała 
Pawlickiego (Suchywilk), Leszka Her- 
degena (Jarosław Bogoria), Henryka 
Borowskiego (biskup Nankier) i wie- 
lu_innych. 

Zdjęcia realizować będzie Wiesław 
Rutowicz nową, niedawno opanowaną 
techniką pozwalającą w sposób do- 


Przedsiębiorstwa Realizacji Filmów 
współpracują przy produkcji naszego 
kolejnego „giganta” wytwórnia „De- 
fa” z 'NRD, Filmovć Studio Barr: 
dov z Czechosłowacji i francuska 
firma „Technisonor” z Paryża. Szta- 
bem produkcyjnym kieruje Wiesław 
Grzelczak. 

Dążeniem realizatorów jest maksy- 
malnie wierne odtworzenie realiów his- 
torycznych XIV wieku. Ogromną rolę 
odgrywa w filmie architektura romań- 
ska i gotycka, stąd też wiele scen będzie 
realizowanych w zabytkowych obiek- 
tach poza granicami Polski, między 
innymi w gotyckich zamkach w Cze- 
chosłowacji, w romańskiej katedrze 
w Quedlinburgu i gotyckiej w Hal- 
berstadt w NRD. W Carcasonne na 
południu Francji, zachowanym w 
całości średniowiecznym mieście-for- 
tecy, filmowany będzie wjazd króla 
Kazimierza do Wyszehradu. Ogromne 
dekoracje buduje się dla filmu w 
halach wytwórni w Barrandovie. 


a 


Po _kolaudacji 


ZIEMI 


tuje resztki ostatnich lejących 
jeszcze fragmentów starej zabudowy 
fabrycznej, pamiętającej czasy rodze- 
nia się łódzkiego przemysłu, czasy, 
w których fortuny fabrykanckie i 
bankierskie wyrastały na potwornym 
wyzysku robotników. 

Jrwórca skupił uwagę na wątku 
trzech przyjaciół: Karola Borowiec 
kiego (Daniel Olbrychski, Maksa 
Bauma (Andrzej Seweryn) i Moryca 
Welda (Wojciech Pszoniak). Repre- 
zentują oni trzy światy „współegzystu- 
jące w ówczesnej Łodzi: polski, nie- 
miecki i żydowski, To także trzy ty- 
PY mentalności, trzy światopoglądy, 
trzy koncepcje życia. Ich przyjażń, 
stanowiąca wyjątek w świecie rzą” 
dzącym się bezwzględnymi prawami 
dżungli, ich wspólna walka o zało- 
żenie fabryki 1 prowadzenie uczci- 
wych interesów, ich gorzkie rozcza- 
rowanie i bolesne kompromisy z 
własnym sumieniem, ukazano na sze- 
rokim tle obyczajowym. Wnętrza 
fabrykanckich pałaców, hale fabrycz- 
ne, ulice, nędzarskie' przedmieścia 


Z płytoteki X Muzy 
MELODIE 
2 „KABARETU” 


Polskie Nagrania” wypuściły na 
rynek stereofoniczną płytę zatytuło- 
waną „Melodie z filmu <Kabaret»". 
Czternaście najpopi 
rów (muzyka Johna 
Freda Ebba) śpiewają anonimowi 
piosenkarze amerykańscy z towarzy- 
szeniem orkiestry Boston Light Ope- 
ratic Society. 


Na planie 


STRACH 


w Miechowie trwają zdjęcia do 
filmu „Strach”* w reżyserii Antonie- 
go Krauzego („Monidło”, „Palec bo- 
ży”). Scenariusz napisał " Zbigniew 
Safian na podstawie własnej powieś- 
cl kryminalnej, nagrodzonej w kon- 
kursie „Iskier” i Komendy Głównej 
MO, Akcja toczy się w małym mias- 
teczku, do którego przyjeżdża, w po- 
szukiwaniu pracy, zwolniony z wię- 
zienia młody chłopak. Trafia na 
śledztwo w sprawie morderstwa in- 
żyniera z pobliskiej budowy. Zamie- 
szana jest w nie dziewczyna, narze- 


czona zamordowanego. Rolę tę gra 
Joanna Żółkowska, któ! 
ła ma ekranie jedną z 
w, filmie 


debiutowa- 
łównych ról 
»_ Stanisława 
lizowany jest 
or”. 


Szklana kul. 


ogtworzono z niezwykłą dokładnoś- 
cią. 

W olbrzymiej obsadzie filmu gra 
wielu doskonałych aktorów. Rolę oj- 
ca Karola objął Tadeusz Białoszczyń- 
ski, a Anna Nehrebecka — rolę jego 
narzeczonej, Anki, porzuconej dia bo- 
gatej dziedziczki fortuny przemys- 
łowca Millera. Mady, granej przez 
Bożenę Dykiel. 

Świat przemysłowców _reprezentu- 
ją: Franciszek  Pieczka (Miller), 
Andrzej Szalawski (Bucholc), Zbig- 
niew Zapasiewicz (Kessler), Stanisław 
Igar (Grynszpan), Jerzy Nowak (Zu- 


Grażyna Michalska oraz y przemu- 

elo P Bauma, 
fabrykanta 
polskiej sceny, 


uczciwego 
łódzkiego”, _nestor 
Kazimierz ' Opaliński. 
Autorami zdjęć są Witold Sobociń- 
ski i Edward Kłosiński. Scenografia 
— Tadeusz Kosarewicz, Andrzej Bo- 
recki i Maciej Putowski; kostiumy 
— Barbara Ptak. Muzykę skompono- 
wał Wojciech Kilar, a produkcją kie- 
rowała Barbara Pec-Ślesicka, „Ziemia 
obiecana” powstała w Zespole Fil- 
mowym „X. 


Nowe książki 


„ANDRZEJ 
ŁAPIGKI” 


Kontynuując serię małych  mono- 
grafii aktorskich, zapoczątkowaną 
książką o Gustawie Holoubku, Wy- 
dawnictwa Artystyczne i Fllmowe 
wydały tomik zatytułowany „Andrzej 
Łapicki” pióra krytyka literackiego 
i teatralnego, Michała Misiornego. 
Autor analizuje przede wszystkim 
teatralny i telewizyjny dorobek „naj- 
bardziej francuskiego z polskich ak- 
torów", wydobywając na _ pie! 
plan specyficzne walory jego sztuki, 
przesyconej ironią, pogłębionej inte- 
lektualnie. Nie zapomina jednak i o 
najważniejszych osiągnięciach filmo- 
wych Łapickiego. Tomik zamyka ka- 
lendarium życia 1 twórczości akto! 
doprowadzone do końca 1973 


starannie dobranych zdjęć prezen- 
tuje Andrzeja Łapickiego na scenie, 
w rolach filmowych, telewizyjnych i 
życiu prywatnym. Nakład 10000 e£z., 
u3 strony, cena 20 zł. 


Wydanie pracy Jonathana Millera 
Marshall MeLuhan” (polski tytuł 
„Spór z McLuhanem”) poprzedziło na 
naszym rynku książkową edycję 
prac głośnego teoretyka kultury. Ten 
dość paradoksalny zbieg okolicznoś- 
ci nie zmienia oczywiście w niczym 
faktu, że pojawiła się praca nie- 
zwykle oryginalna i wartościowa. Jej 
autor, pracownik naukowy Uniwer- 
sytetu Londyńskiego, a także reżyser 
teatralny i telewizyjny, w drobiazgo- 
wym wywodzie obnaża liczne niekon- 
sekwencje i uproszczenia w poglądach 
kanadyjskiego filozofa. Przekład Han- 
ny Boguckiej, słowo wstępne napisał 
Krzysztot Teodor Toeplitz. Pracę uzu- 
pełnia bibliografia ważniejszych pu- 
blikacji Marshalla McLuhana _ oraz 
książek o nim. Nakład 3000 egz., 143 
strony, cena 20 zł. 


Na okładce: 


DANIEL OLBRYCHSKI 
jako Andrzej Kmicic 

w „Potopie” 

Jerzego Hoffmana 


..potrzeba przeżycia intelektualnego... 


OSKAR SOBAŃSKI 


Kina studyjne: 
model na 
osiemdziesiąte 


rytet prof. Witolda Doroszewskie- 
go, zaakceptował ten neologizm, 
ale nie znalazł dla niego ścisłego 


awniej w „Małym Rocz- 
niku Filmowym” CWF 
analizie działalności kin 
studyjnych w Polsce po- 
święcano po kilkanaście 
stron. Ostatni rocznik 
przyniósł tylko wykaz filmów 
przeznaczonych dla kin studyj- 
nych. Drobny to fakt i mało is- 
totny, ale takie marginesowe 
symptomy wskazują czasem na 
istnienie zadawnionej choroby. 
Kina studyjne istnieją oczywiś- 
cie nadal, choć rocznik o tym niź 
pisze, ale wielu ludzi zadaje dziś 
sobie pytanie: czy ich istnienie 
jest nam do szczęścia potrzebne? 
Żeby sprawę od razu postawić 


jasno: uważam, że kina studyj- 
ne są w Polsce niezbędne. Jed- 
nak niezupełnie takie, jak dziś. 


DYGRESJA 
SUBIEKTYWNA 1: 
6 NAZEWNICTWIE 


Sądzę, że jedną z przyczyn, dla 
których kuleją kina studyjne, 
jest ich niefortunna nazwa. Co to 
właściwie znaczy: „kino studyj- 
ne”? Słownik Poprawnej Pol- 
szczyzny PWN, w oparciu o auto- 


zastosowania: „Studyjny (ni 

studialny), zwykle w wyraże- 
niach: «Kino, seans studyjny», to 
jest uwzględniające w swym pro- 
gramie prelekcje o filmach, dy: 

kusje nad filmem, przeglądy fil 

mowe, badania opinii widzów” 
s. 735). Ależ to raczej definicja 
dyskusyjnego klubu filmowego 
a nie kina! To przesunięcie zna- 
czeniowe jest nieprzypadkowe 
i odbija grzech pierworodny ca- 
łej akt „studyjnej” w Pols: 

zamazywanie różnic pomiędzy 
dwiema zupełnie odmiennymi 


r 
„Szepty i krzyki” Inemara Berrmana 


formami upowszechniania filmu 
artystycznego. 

Kino studyjne w jego klasycz- 
nej formie ukształtowanej we 
Francji („Cinćma d'Art et d'Es- 
say”) to po prostu kino wyświet- 
lające komercyjnie filmy, 
które nie mogą liczyć na sukces 
kasowy wśród masowej widowni 
właśnie ze względu na swój ar- 
tystyczny charakter. Kina te ma- 
ją odrębny status formalno- 
prawny i ich prowadzenie nie 
zmusza bynajmniej właścicieli do 
filantropii. Niższe podatki i opłaty 
na rzecz dystrybutorów pozwala- 
ją pokryć koszty eksploata 
i zarabiać, mimo mniejszego cza- 
sem zapełnienia widowni i z re- 
guły niższej ceny biletów. 

Początkowo usiłowano nadać w 
Polsce takim placówkom nazwę 
„kin dobrych filmów”, co miało 
pewien negatywny podtekst: su- 
gerowało istnienie - innych kin, 
wyświetlających filmy niedobre. 
Zdecydowano się na kina stu- 
dyjne. Nazwa sugerowała ko- 
nieczność poważnego podejścia 
do sprawy: studyjny, a więc 
związany ze studiowaniem. Cze- 
go? Nikt tego dokładnie nie wie- 
dział. Przez długie lata dyskuto- 
wano nad „profilem” tych 
spierano się, na jakiej wysokości 
ustawić poprzeczkę trudności, 
którą musieli przekroczyć zap: 
leńcy i entuzjaści, pragnący mieć 
w. swojej miejscowości takie kina. 
A więc — repertuar, a więc — 
prelekcje, a więc — imprezy to- 


warzyszące. Powołano centralne 
ciało opiniodawczo-kontrolne: 
Krajową Radę Artystyczną Kin 
Studyjnych, która wiele pracy 
włożyła w ustalenie modelu tych 
placówek. 


DNI STUDYJNE: 
DOBRE TO 
CZY ZŁE? 


Bardzo prędko okazało się, że 
z wielu względów stworzenie sie- 
ci kin studyjnych obejmującej 
choćby tylko miasta wojewódz- 
kie i największe powiatowe jest 
w istniejącym systemie rozpo- 
wszechniania niemożliwe. Około 
1965 r. działacze poszli na ustęp- 
stwa i wprowadzili instytucję 
„dni studyjnych” w zwykłych ki- 
nach. 

Pozornie wydawało się to strza- 
łem w dziesiątkę. Zaczął się 
gwałtowny rozwój ilościowy pla- 
cówek studyjnych: 47 w 1965 r., 
11 w 1966 r., 163 w 1970 r., 180 
w 1971 r. Wzrost o 400 procent 
w ciągu 6 lat, ale liczba kin stu- 
dyjnych wzrosła tylko dwukrot- 
nie: z 13 w 1965 r. do 27 w 1971 r. 
Reszta prowadziła „dni studyjne” 
raz czy dwa razy w tygodniu 
wyświetlając.. gdybyż to filmy 
kupowane wyłącznie dla tej sie- 
ci! Tych filmów było za mało 
więc KRAKS ustalał pracowicie 
z repertuaru listy filmów zale- 
canych (grupa „A”) i — do 
1971 r. — dopuszczanych 
(grupa „B”) do rozpowszechniania 
w tych kinach. W 1971 r. na ogól- 
ną ilość 180 filmów wprowadzo- 
nych do rozpowszechniania — 14 
kupiono do wyłącznej dyspozycji 
kin studyjnych, 24 — tym kinom 
zalecono, a 37 — dopuszczono do 
wyświetlania. Tak więc 75 filmów. 
(dwie piąte repertuaru!) uzyska- 
ło rangę „studyjnych”. Pozwolę 
sobie przytoczyć parę tytułów 
owych dzieł sztuki, których od- 
biór wymagał ponoć specjalnego 


przygotowania widowni prelek- 
cją: „Dwaj  dżentelmeni we 
wspólnym mieszkaniu”,  „Dzię- 
cioł”, „Honor samuraja”, „Hrabi- 


na z Hongkongu”, „Komisarz Pe- 
pe”, „Nieśmiertelni Flip i Flap”, 
„Oliver!”, „Pan Dodek”, „Próbny 
lot”, „Queimada” „Słodka Cha- 
rity”, „Trzy kroki w szaleństwo”, 
„Zerwanie”. 

Czytałem kiedyś nowelę fanta- 
styczno-naukową, w której autor 
ukazał postępującą degenerację 
ludzkości. Jej objawem było mię- 
dzy innymi mnożenie do granie 
absurdu „naukowych” form opa- 
nowania najprostszych czynności: 
„magistrowie biuralistyki” zdoby- 
wali doktoraty kartotekowania 
i tak dalej. Do czegoś takiego po- 
równać można seans „Dzięcioła” 
z prelekcją wprowadzającą i dys- 
kusją. 

Nieadekwatna nazwa będąca 
wyrazem błędnej koncepcji po- 
ciągnęła za sobą serię bezskutecz- 
nych prób dostosowywania rze- 
czywistości do wymyślonego mo- 
delu. Kina studyjne usytuowano 
w systemie rozpowszechniania w 
sposób jak gdyby skrzywiony. 
Jedną ręką sięgały bardzo wyso- 
ko, usiłując konkurować z dysku- 
syjnymi klubami filmowymi, za 
drugą ciągnął je w dół repertuar 
ukształtowany w celu zaspokaja- 
nia zupełnie innych potrzeb oraz 
sztywny i skomercjalizowany sy- 
stem eksploatacji kin. 

Zwykłym kinom kazano speł- 
niać rolę krzewicieli kultury fil- 
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mowej; zamiast pozwolić im ro- 
bić to w jedyny dostępny im spo- 
sób — przez wyświetlanie właści- 
wie dobranych filmów — narzu- 
cono im formy działania nie dla 
nich wypracowane; zamiast kon- 
sekwentnie egzekwować  prze- 
strzeganie poziomu, przymykano 
oczy na jego drastyczne obniża- 
nie. 


DYGRESJA 
SUBIEKTYWNA 2: 
0 PRACY SPOŁECZNEJ 


A jednak 180 kin pracowało 
i pracuje dla dobra kultury fil- 
mowej w Polsce. A jednak po- 
nad 25 milionów widzów obejrza- 
ło dzięki nim filmy, wśród któ- 
rych było wiele autentycznych 
arcydzieł. Tych zasług nie zamie- 
rzam ani pominąć milczeniem, 
ani pomniejszyć. Niepokoi mnie 
tylko zbyt Ścisły mariaż pomię- 
dzy komercyjnym w założeniu 
przedsięwzięciem z dziedziny eks- 
ploatacji filmów, a spontaniczną 
w istocie, opartą na indywidual- 
nym entuzjazmie akcją społeczną, 
dzięki której kina studyjne pow- 
stają i egzystują. Z jednej strony 
społecznicy chcą, aby placówka, 
w której założenie i prowadzenie 
włożyli tyle wysiłku, działała w 
sposób przez nich wymarzony — 
jej dysponenci i pracownicy chcą 
natomiast, by zarabiała zgodnie 
z istniejącym planem. Z drugiej 
strony pracownicy kin chętnie 
widzieliby część swoich obowiąz- 
ków przerzuconą na barki spo- 
łeczników, ci zaś liczą, że każda 
ich inicjatywa spotka się z finan- 
sowym wsparciem. Rezultatem są 
całe sploty kompromisów, które 
obu stronom — i całej sprawie — 
nie wychodzą : na dobre. Polem 
działalności społecznej wydają mi 
się dyskusyjne kluby filmowe, 
a przede wszystkim ogromny 
ruch upowszechniania filmu arty- 
stycznego ucieleśniony w ZMS- 
owskiej akcji „Z filmem na ty”. 
Kinom studyjnym proponuję 
przywrócić w pełni charakter 
placówek komercyjnie eksploa- 
tujących filmy artystyczne. 


KINA STUDYJNE: 
DLACZEGO 
SĄ POTRZEBNE? 


Widownię kinową w Polsce, po- 
dobnie jak w innych krajach, mo- 
żna dzielić według najrozmait- 
szych kryteriów. Nie wchodząc w 
paradę socjologom pozwolę sobie 
zaproponować podział oparty na 
różnorodności sposobów zaspoka- 
jania przez 
niesieniu do różnych typów wi- 
dzów. Potrzebą dominującą jest 
potrzeba rozrywki, zapomnienia, 
oderwania od codziennych trosk. 
Poza nielicznymi wyjątkami tru- 
dno byłoby znaleźć człowieka na- 
prawdę lubiącego kino, który nie 
szukałby w nim rozrywki. Rów- 
nolegle mogą istnieć różne inne 
potrzeby; wymienię choćby głód 
poznania, chęć współuczestnictwa 
w grze intelektualnej, kontaktu 
z innymi ludźmi na tle wspólne- 
go przeżywania, potrzebę wymia- 
ny poglądów czy szerzenia wie- 
dzy o filmie. 

Wszyscy więc szukamy w kinie 
rozrywki, różnice powstają do- 
piero przy pytaniu: jaki film naj- 
lepiej tę potrzebę zaspokaja? 

Najliczniejsza grupa widzów od- 
powie, że film _ odrealniający 
rzeczywistość przez jej uniezwy- 
klenie, bogactwo dekoracji, pory- 


wającą akcję, fascynujący urok 
„gwiazd”, niecodzienną scenerię, 
szczególne natężenie przeżyć e- 
mocjonalnych. 

Na wyższym szczeblu wystąpi 
potrzeba przeżycia intelektualne- 
go i moralnego; ci widzowie od- 
bierają filmy nie 'tylko naskórko- 
wo, fizycznie, ale także, a cza- 
sem przede wszystkim — reflek- 
syjnie, poprzez rezonans, jaki film 
wywołuje w ich umyśle i psychi- 
ce. 

Najmniej liczna grupa widzów 
szczególnie wyrafinowanych chce 
dodatkowo występować w roli 
współpartnera twórcy filmu, dy- 
skutować z nim, spierać się i wy- 
wierać wpływ na kształt przy- 
szłych dzieł. 

Ten schematyczny trójpodział 
widowni znalazł od dawna odpo- 
wiednik w produkcji filmów. 
Przemysł filmowy dawniej liczył 
się tylko z pierwszą grupą wi- 
dzów, ale kiedy na drugim szcze- 
blu zebrało się dostatecznie wie- 
lu potencjalnych odbiorców — 
natychmiast zaczęły powstawać 
dla nich filmy. Kariery Fellinie- 
go, Viscontiego, Loseya, Anderso- 
na, Bergmana i wielu reżyserów 
amerykańskich są właśnie skut- 
kiem poparcia przez kapitał fil- 
mów obliczonych na widza wy- 
robionego; dzieje filmów Orsona 
Wellesa — przykładem genialne- 
go dzieła, które wyprzedziło epo- 
kę. 

Kinematografie krajów socjali- 
stycznych od początku  posta- 
wiły właśnie na świadomych, wy- 
robionych widzów. Uwolnione od 
serwitutów komercyjnych, więcej 
sukcesów zanotowały dzięki dzie- 
łom dla widzów myślących niż 
dzięki naśladownictwom wyro- 
bów przemysłu rozrywkowego. 

Ilu jest takich widzów w Polsce? 

W 1972 r. zanotowano w kinach 
studyjnych ponad 5,5 miliona 
widzów, czyli około 4 procent 0- 
gólnej frekwencji w kinach. W 
ciągu 6 lat liczba ta wzrosła oko- 
ło trzykrotnie, co dowodzi zarów- 
no dużych rezerw, jak i niewy- 
korzystania wielu możliwości, bo- 
wiem nadal sieć kin studyjnych 
jest bardzo, bardzo rzadka: w 
pięciu województwach nie było 
ani jednego, a w dalszych czte- 
rech — po jednym kinie studyj- 
nym o pełnym programie. Ponad- 
to tempo zakładania nowych pla- 
cówek spadło bardzo znacznie, nie 
widać entuzjazmu ani wśród pra- 
cowników rozpowszechniania, ani 
wśród działaczy społecznych. Gro- 
zi regres, tym niebezpieczniejszy, 
że w wyniku akcji „Z filmem na 
ty”,w wyniku wprowadzenia fil- 
mu do programu szkół, potencjal- 
nych odbiorców filmu artystycz- 
nego będzie przecież przybywać 
a nie ubywać! 


KINA STUDYJNE 
LAT 80-TYCH: 
JAKIE BYĆ POWINNY? 


Przede wszystkim powinny być 
oparte na zdrowej i logicznie 
skonstruowanej podstawie for- 
malno-prawnej, godzącej spec; 
czne potrzeby upowszechniania 
kultury z działalnością komercyj- 
ną. Na upowszechnianiu filmu 
można i trzeba zarabiać, jednak 
w taki sposób, aby wzrost zysków 
szedł w parze ze wzrostem pozio- 
mu repertuaru. Dziś, choćby kie- 
rownik kina był nie wiem jak za- 
palonym miłośnikiem awangardy 
filmowej (a być nim nie musi) 
nie może ani na chwilę zapom- 
nieć, że pracujący pod jego kie- 
runkiem kinooperator, bileterka 
i sprzątaczka (nie mówiąc już o 


.„.jak wysoko ustawić poprzeczkę? 


jego własnej rodzinie) oczekują, 
iż zapewni im kwartalną premię 
z tytułu wykonania planu finan- 
sowego. Rzeczą ekonomistów jest 
wymyślić taki system, w którym 
pracowników kina studyjnego 
premiowano by także (może — 
przede wszystkim?) za jakość re- 
pertuaru i frekwencję, a potem 
dopiero za globalne wpływy. Mu- 
si się to wiązać z obniżeniem o- 
gólnej stopy dochodowości tych 
kin, bez naruszania równowagi 
ekonomicznej przedsiębiorstw za- 
rządzających kinami, a więc — 
podwyższając  dochodowość kin 
eksploatujących filmy czysto roz- 
rywkowe. 

Po drugie muszą stać się zjawi- 
skiem powszechnym. Tego 
nie da się zrobić jednym zarządze- 
niem, jednak w ciągu — powie- 
dzmy — pięciu lat powinny po- 
wstać kina studyjne o pełnym 
programie we wszystkich mia- 
stach liczących powyżej 40-50 ty- 
sięcy mieszkańców i kina wyś- 
wietlające regularnie filmy stu- 
dyjne we wszystkich pozostałych 
miastach powiatowych. Powinno 
to być planowym zadaniem dla 
wojewódzkich przedsiębiorstw 
eksploatujących kina. 

Po trzecie otwieranie kin stu- 
dyjnych powinno stać się częścią 
ogólnopaństwowego planu upow- 
szechniania kultury w Polsce i 
zostać uwzględnione w genera]- 
nej koncepcji modernizacji i roz- 
budowy sieci kin w naszym kra- 
ju. Przeszkodą w uruchomieniu 
kin studyjnych bywa niekiedy 
brak dostatecznie małej sali; 
doświadczenie uczy bowiem, że 
trudne filmy najlepiej oglądać w 
małej, kameralnej sali o maksi- 
mum 200-250 miejscach. Nikt 
przytomny nie będzie oczywiście 
postulować budowy małych kin, 
w których koszt jednego miejsca 
byłby horrendalny. Regułą nato- 
miast powinna stać się budowa 
kin o dwóch salach, z których 
mniejsza przeznaczona być po- 
winna na kino studyjne. 

Po czwarte działalność tych kin 
powinna być uważnie i umiejęt- 
nie sterowana, aby przynosiła 
najlepsze efekty. Nie poprzez 
działanie społecznych rad arty- 
stycznych przy każdym kinie, i 
nie poprzez drobiazgowe instruk- 
cje, regulujące każdy krok kierow- 
nika, ale poprzez właściwe funk- 
cjonowanie wojewódzkich i cen- 
tralnych zespołów doradczych 
ustalających główne kierunki 
działania i wytyczne repertuaro- 
we, a przede wszystkim — po- 
przez uruchomienie różnorodnych 
bodźców zachęcających (czy na- 


wet wręcz — zmuszających) fa- 
chowego, kompetentnego kierow- 
nika do ścisłej współpracy z tymi 
lokalnymi organizacjami społecz- 
nymi i politycznymi, których 
działalność w dziedzinie szerze- 
nia kultury filmowej, przyspa- 
rzać będzie widzów kinom stu- 
dyjnym. Myślę tu oczywiście w 
pierwszym rzędzie o ZMSi o klu- 
bach filmowych. Dobrze współ- 
pracujący ze sobą trójkąt: kino 
studyjne — sztab akcji „Z filmem 
na ty” — klub filmowy, o wyraź- 
nie _ rozgraniczonych sferach 
działania, a nastawiony na jedno- 
czesne szerzenie kultury filmo- 
wej w środowisku przy stosowa- 
niu odmiennych metod — oto co 
Sc mi się idealnym mode- 
em. 


Po piąte — formy działania kin 
studyjnych powinny być jak naj- 
prostsze. Starannie dobrany re- 
pertuar, możliwie obszerna i wy- 
przedzająca informacja, stałe kon- 
takty ze środowiskami grupujący- 
mi największą ilość potencjalnych 
widzów — to wszystko. Prelekcje 
przed seansami uważam za cał- 
kowicie zbędne; widownia przyj- 
muje je zresztą z dużymi opora- 
mi. 


PO SZÓSTE: 
REPERTUAR! 


Repertuar filmowy w Polsce 
powstawał dotąd jako wypadko- 
wa szeregu kompromisów i prób 
zaspokojenia żądań, dotyczących 
oblicza ideowo-politycznego, po- 
ziomu artystycznego i kasowej 
atrakcyjności kupowanych 
mów. Niewiele filmów spełniało 
jednocześnie te trzy wymogi, czę- 
sto więc obcinano skrajności i 
do repertuaru przedostawały się 
pozycje ani szczególnie atrakcyj- 
ne, ani szczególnie wartościowe, 
ani szczególnie zaangażowane 
ideowo. Wyrzekano na tę „letnią” 
miernotę, jednak w decydujących 
momentach zwyciężał kompromis. 
I lądowały w kinach dziełka, 
raz nazywane „Jedynym wyj: 
ciem jest śmierć”, innym zaś 
„Wybawieniem będzie śmierć”; 
po premierze wszyscy pytali ze 
zdumieniem: jakim sposobem toto 
przedostało się na ekrany? Inne 
filmy kupowano w zaprzyjaźnio- 
nych krajach ze względów — 
powiedzmy —  kurtuazyjnych: 
my wasz, wy nasz... Potem zda- 
rzało się, że takie filmy z któ- 
rymi nie bardzo wiadomo co 
robić, lądowały na ekranach kin 
studyjnych. Tak sobie przynaj- 


„Dzięcioł Jerzego Gruzy 


mniej tłumaczę skierowanie do 
kin studyjnych włoskiej „Ostii”, 
francuskich filmów „Mur”, „Ży- 
cie na opak”, „Siedem dni gdzie 
indziej”, węgierskiej „Podróży do- 
okoła mojego mózgu” i „Witezia 
Janosza”, rumuńskiego „Wśród 
zielonych wzgórz”. To tylko nie- 
wiele ponad 10 procent filmów 
skierowanych na ekrany kin stu- 
dyjnych w ubiegłym pięcioleciu, 
ale też chyba o 10 proc. za dużo. 

W bieżącym roku Centrala Ro; 
powszechniania Filmów zmieniła 
politykę repertuarową wobec kin 
studyjnych. Zwiększono zakupy, 
zaczęto tworzyć zarys swego ro- 
dzaju „drugiego programu” kino- 
wego. O ile poprzednio kupowa- 
no dla kin studyjnych po 10-15 
filmów rocznie, tow pierwszym 
półroczu bieżącego roku mieliśmy 
już 15 premier. Były wśród nich 
takie _ pozycje, jak  „Rzym” 
„Śmierć w Wenecji”, „Szepty i 
krzyki” oraz kilka filmów egzo- 
tycznych. 

Sądzę, że ten kierunek działa- 
nia powinien być utrzymany aż 
do momentu, w którym istnieć 
będą obok siebie dwa równoległe 
repertuary: około stu filmów do 
szerokiego rozpowszechniania i 50 
(a w perspektywie drugie tyle) 
dla kin studyjnych. Ostrzejsza se- 
lekcja i odrzucanie jałowej mier- 
noty pozwoli zwiększyć nakłady 
kopii filmów rozrywkowych, co 
zwiększy ich dochodowość. Wię- 
cej filmów w repertuarze kin 
studyjnych, to ciekawszy _reper- 
tuar i bogatsza oferta, dzięki cze- 
mu nowo powstające placówki 
nie będą skazane na nie kończą- 
ce się powtórki. Do repertuaru 
kin studyjnych, będzie można 
wprowadzić więcej filmów z kra- 
jów socjalistycznych. Wiele fil- 
mów nie mogących liczyć na 
sukces komercyjny — znajdzie w 
ten sposób drogę do widzów. 
Łatwiejsze okażą się być może 
decyzje w sprawie rozmaitych 
filmów głośnych, a kontrowersyj- 
nych, dla których dotychczas 
brakło miejsca na ekranach. 

Kino studyjne lat osiemdziesią- 
tych — powszechnie dostępne, o- 
swobodzone od zbędnych serwi- 
tutów komercyjnych, lecz mimo 
tego dochodowe, dysponujące bo- 
gatym i różnorodnym repertua- 
rem — kino dla widzów dojrza- 
łych i wymagających, stanowiące 
materialną bazę wszystkich akcji 
propagujących film artystyczny... 

Taka wizja wydaje mi się nie 
tylko atrakcyjna ale i całkiem 
możliwa do zrealizowania. 


OSKAR SOBAŃSKI 


straszna 
młodzież 


ohater amerykańskiego filmu „Rodeo*, kowboj-maniak 

owładnięty obsesją zwycięstwa, nim dorobi się wła- 

snego samochodu, a z czasem nawet samolotu, podróżu- 

je od jednej do drugiej areny po prostu autostopem. 

Reżyser daje nam wtedy okazję poznania opinii zwy- 

kłych Amerykanów na temat własnego kraju. Dwa razy 
słyszymy te same mniej więcej stwierdzenia. Raz wygłasza je 
właściciel dużej farmy, później podobne sądy powtarza zwykły 
kierowca ciężarówki. Powiada się tu tak: Ameryka to dobry 
kraj i fajnie się tu żyło, ale to już niedługo, już wkrótce wszyst- 
ko się rozleci. Kto zaś ma zniszczyć Amerykę? Obaj rozmówcy 
bohatera filmu są zgodni — po prostu młodzież. 

Przypuszczam, że wspomniane wyżej sceny dobrze oddają ak- 
tualne przeświadczenia współczesnego, przeciętnego Ameryka- 
nina. Ameryka dobrze zniosła prohibicję, gangsteryzm, korupcję, 
natomiast to, co się objawia w postawach młodzieży, odczuwa 
jako istotne zagrożenie. Zresztą, być może, całkiem słusznie. 
Skądinąd to poczucie zagrożenia ze strony młodych nie dotyczy 
jedynie Amerykanów. 

Powszechnie wiadomo, że młodzież zawsze była zła. Złe miala 
obyczaje, lekceważyła starszych i święte tradycje. Opinie tego 
rodzaju podobno znaleźć można nawet w papirusach staroegip- 
skich. Z drugiej strony jednakże wyraźnie widać, że w ostatnich 
latach tradycyjne potępianie młodych nabrało jakiegoś nowego 
odcienia. To już nie tylko strojący się w szaty zatroskania sta- 
rodawny konserwatyzm, jest tu coś więcej, nie wykluczone, że 
lęk po prostu. 

Nic chyba bardziej charakterystycznego niż kariera „Mecha- 
nicznej pomarańczy”. Kiedy na początku lat sześćdziesiątych 
ukazała się książka, nikt właściwie nie zwrócił na nią uwagi. 
Film, który powstał po kilku latach, był jak wiadomo prawdzi- 
wym bestsellerem. Trudno się oprzeć wrażeniu, że na początku 
lat sześćdziesiątych wizja świata, którym rządzą bandy rozwy- 
drzonych nastolatków, była całkowicie abstrakcyjna i nikogo nie 
obchodziła, natomiast wszystko to zmieniło się w ciągu kilku 
zaledwie lat. Że wielkie miasto, niebezpiecznie podobne — przy- 
najmniej w powieści — do Londynu, może być całkowicie ster- 
roryzowane. przez młodzieżowe gangi, to już, przestało dziwić 
kogokolwiek ba, jak przypuszczam, dla wielu ludzi wizja ta sta- 
ła się zapowiedzią niedalekiej przyszłości. 

Gangi młodzieżowe pojawiły się na ekranie dość dawno, przez 
wiele lat ujmowano ten temat w sposób specyficzny. Niewątpli- 
wie klasycznym dziełem w tej dziedzinie był film Buńuela 
„Los olvidados”. Reżyser pokazuje z jednej strony szalone okru- 
cieństwo swych młodych bohaterów, z drugiej jednak — sugeru- 
je, że są to po prostu dzieci pozbawione uczucia iopieki, zosta- 
wione i zapomniane. Bohaterowie są więc ofiarami okrutnego 
porządku społecznego, czy też egoistycznej bezmyślności doro- 
słych. Tego rodzaju ujęcie tematu pojawiało się wiele razy. Spo- 
tykało się go jeszcze do niedawna, choćby w głośnej powieści 
Górlinga pt. „491% i w nakręconym wedle niej filmie. Obecnie 
gangi młodzieżowe są tematem bardziej popularnym niż kiedy- 
kolwiek, zniknęło jednak poczucie winy i przeświadczenie, że za 
bandytyzm młodych ktoś ponosi odpowiedzialność. Kiedyś był to 
temat, przy pomocy którego oskarżało się społeczeństwo, dziś 
trudno oprzeć się wrażeniu, że młodych przestępców przywołu- 
je się na ekran po to, by społeczeństwo postraszyć. Jest obecnie 
na naszych ekranach żachodnioniemiecki film „Heca*. Rzecz 
niedobra, ale charakterystyczna, mamy tu bowiem do czynienia 
2 opisem bandytyzmu całkowicie bezinteresownego, nie uzasad- 
nionego i niczym nie usprawiedliwionego. 

Jeśli zastanowić się, co było przyczyną zmiany tradycyjnego 
stosunku do młodych, to trudno się oprzeć wrażeniu, że powo- 
dem zasadniczym stała się rewolta młodzieży z końca lat sześć- 
dziesiątych. Łatwo też zrozumieć, że przeciętny, drżący o własne 
oszczędności drobnomieszczanin francuski obserwując wypadki 
majowe, myślał przede wszystkim o bandytyzmie. Nie ma też 
nic dziwnego w tym, że przeciętnemu Amerykaninowi ogląda- 
jącemu marsze protestacyjne przeciw wojnie lub też będące 
świadectwem solidarności z Murzynami, wszystko mieszało się 
w głowie. Myśl, że w grę wchodzi zwyczajny bandytyzm była 
najprostszym rozwiązaniem. W tym razie zawsze można było 
liczyć, że wszystko rozwiążą pałki CRS lub Gwardii Narodowej. 

Młodzież dziś niepokoi, łatwo się ją potępia, no bo w istocie, 
czego oni chcą, ci młodzi, od świata, w którym żyło się tak do- 
brze. A że nie wszystkim? O, to już zupełnie inna sprawa. 


JERZY NIECIKOWSKI 


Zdzisław Maklakiewicz i Franciszek Pieczka 


Elżbieta Kępinska i Franciszek Pieczka 


„GRZECH 
ANTONIEGO 
GRUDY” 


Zdjęcia: ROMAN SUMIK 


od roboczym tytulem 
Grzech Antoniego Gru- 


dy Jerzy  Sztwiertnia 
rozpoczął realizację swe- 
<o pierwszego filmu fa- 


bulurnego. Scenariusz oparty na 


powieści Henryka  Worcella — 


napisali wspólnie Witold Ada- 
mek. Janusz Krasiński i Jerzy 
Sztwiertnia. 

Tytułowy bohater Antoni Gru- 
da jest jednym z osadników przy- 
byłych na Ziemie Zachodnie. 
Spełniają się tu jego marzenia o 
własnej ziemi — dostaje aż dzie- 
sięć hektarów. Za utrzymanie tej 
ziemi trzeba jednak płacić og- 
romnymi wyrzeczeniami; Gruda 
gospodaruje tylko z żoną. Mimo 
wielu niepowodzeń Grudowie nie 
zrezygnują — wytrwają, choć nie 
będzie to łatwe. 

Film powstaje w Zespole 
„Iluzjon”, operatorem jest Witold 


Adam scenografem Tadeusz 
Kosarewicz. Produkcją kieruje 
Tadeusz Urbanowicz. Grają 
Franciszek Pieczka, Elżbieta Kę- 


pińska, Gustaw  Lutkiewicz i 
Zdzisław Maklakiewicz, (ed) 


h 
_ 


VW z prawej: Gustaw Lutkiewicz 


A Franciszek Pieczka i Kosma Kaczmarski 


łupota i inteligencja to 
także kategorie este- 
tyczne. Po prostu są 
„filmy głupie” i „filmy 
inteligentne”. 

W stosunkach towa- 
rzyskich i w odniesieniu do ludzi 
epitet „głupi” nie zwiastuje ni- 
czego dobrego. Ale nie w przy- 
padku filmu. Mówi się często 
tak: „głupi film, ale zabawny”, 
albo: „głupi bo głupi, było jed- 
nak na co popatrze 
określeniem kryje 
wyrozumiałość, życzliwość, sa- 
tysfakcja, także — niezamierzona 
zresztą — formalna klasyfikacja 
utworu. 

„Głupia sztuka”, która jest sta- 
ra jak ludzkość nie jest bynaj- 
mniej dziełem głupich twórców i 
wykonawców. Towarzyszy nam 
na każdym kroku: bulwarowe 
teatrzyki, skecze estradowe, ra- 
diowe i telewizyjne, cyrkowe 
błazenady, niektóre teksty pio- 
senek i gazetowe komiksy. Więc 
to taki genre. Szczególnie jest on 
bliski filmowi, temu dziecku 
ulicy i wędrownych trup ko- 
mediantów. Pierwszy pan Lumić- 
re zrobił coś takiego o ogrodniku 
i psotnym chłopaku, potem 
stąpiła epoka gago-komedii. 
Wstyd o tym pisać w poważnym 
piśmie, ale w tej formule mieści 
się i Chaplin, i Clair. Gatunek 
nieśmiertelny. Ostatnio mieliśmy 
na ekranach dwa ładne przykła- 
dy: „Zawieszeni na i 
„Poszukiwany, poszukiwana! 
się ma te filmy nie wybrzyt 
bo są w swoim „stylu”, a nawet, 
jak się odrzuci bełkotliwe este- 
tyki, można polubić od serca owe 
gawiedziowate produkcje. 

Przeciwieństw: tego jest „in- 
teligentna sztuka”, czy raczej ta- 
kie filmy. I znów w praktyce 
codziennej mówimy: „inteligent- 
ny film”, ale na myśli mamy co 
innego, mianowicie rzecz dobrze 
zrobioną, więc w tym przypadku 
jest to tylko pretensjonalny spo- 
sób wysławiania się. W drugim 
znaczeniu określenie to ma wy- 
dźwięk przygany i rezerwy: film 
niby mądry i słuszny, ale prze- 
pracowany i zbyt wykalkulow: 
ny, który po prostu „nie bierze”. 
Ale w naszym przypadku przez 
film inteligentny" będziemy ro- 
zumieć coś innego: pewną formu- 
łę. Przymiotnik  „inteligentny” 
można zastąpić trzema innymi 
określeniami: żywy, atrakcyjny, 
błyskotliwy. I takim filmem jest 
„Prywatny detektyw” Stephena 
Frearsa. 

Pomysł tego komediowego kry- 
minału — właściwie prosty. Fa- 
cet na urodziny zafundował so- 
bie „prezent” dając ogłoszenie, 
że j prywatnym detektywem. 
Stąd jego dalsze perypetie. 

Urok filmu polega na czym in- 
nym. Przede wszystkim na ko- 


mediowym zacięciu. Dowcip tego 
dzieła jest natury „literackiej”, to 


znaczy bardzo wyrafinowany, 
precyzyjny, wielokierunkowy, 
ale równocześnie bardzo „otwar- 
ty”, więc przystępny dla wszy- 
stkich. Cieszy on swoją finezją, 
i to tym bardziej, że nie ma w 
niej sztuczności, _ pretensjonal- 
ności i zadęcia. A przecież jest to 
film w tej warstwie strukturalnej 
wysoce skomplikowany, czego 
się zupełnie nie odczuwa. 
Powstał on jako szczególna ni 
to parodia, ni to pastisz „czarne- 
go kryminału” amerykańskiego z 
lat pięćdziesiątych. Przechwycił 
„literacko” pewne wątki: detek- 
tywa-amatora, gangu, narkoty- 
ków, przemytu broni. To, co 
Amerykanie traktują serio, albo 
przynajmniej groźnie tu zo- 
stało podane z przymrużeniem 
oka. Film nie wymaga odwołania 


kalosze 


„PRYWATNY DETEKTYW: 
nawcy: Albert Finney, Bili 


'umshoe”). Reżyseria: 
hitelaw i inni. Wielka Brytania, 1971, 


Stephen Frears. Wyko- 


się do jakiegoś określonego tytu- 
łu, jest tylko pewną ogólną wa- 
riacją. Coś podobnego w duchu, 
ale w innym stylu zrobił Claude 
Lelouch w „Łobuzie”. 

Rolę niefartownego detektywa 
Eddie Ginleya gra Albert Finney. 
To on dźwiga cały film na swo- 
ich barkach. W stylu jego gry jest 
coś bardzo znamiennego: z jednej 
strony zachowuje pewien dystans 
da postaci i pewną umowność, 
interpretuje ją w ten sposób, jak 
by się sam bawił, ale równocześ- 
nie jak by tę rolę opowiadał pub- 
liczności, jakby dla niej wymyślał 
wciąż nowe sytuacje i chwyty. 
Z drugiej strony cechuje go dy- 
„namiczna aktywność mimo „nie- 
udacznikowej” postaci. To on in- 
scenizuje wydarzenia, jest panem 
nad nimi, a nie one miotają nim 
po ekranie. I znów pewne osobo- 
we podobieństwo do czołowej 
postaci z „Łobuza”, do Jean- 
Louisa Trintignanta. Mimo róż- 
nie psychicznych i fizycznych u 
obu aktorów odnajdujemy ową 
„inteligentną” kreacyjność, coś 
co zaciekawia, absorbuje uwagę, 
uwierzytelnia każdy epizod. Je- 
den i drugi mają wyrobiony 
zmysł zaradności, nawet przed- 
siębiorczości; są to poeci życia, 
którzy sonety komponują z przy- 
gód. Tworzą więc swoje życie w 
dobrym lu, bo bardzo „literac- 
kim”, błyskotliwym, emanuje z 

kiero- 


wością, w której zawarty jest 
niezawodny refleks, 
W ostatniej warstwie — naj- 
trudniejszej, ale niekoniecznej do 
tania — film posługuje się 
E cytatów. Eddie pragnie zo- 
stać wielkim aktorem i wyjechać 
do Las Vegas, na razie jednak 
występuje w podrzędnym kaba- 
recie. Wiele scen, sytuacji, wąt- 
Ó nawet kwes dialogowych 
parafrazuje inne filmy lub paro- 
diuje inne kreacje. Właśnie te 
„cytaty” są podane tak zręcznie 
i naturalnie, jak by one były ory- 
ginalną tkanką filmu. Można też, 
co daje dodatkową przyjemność, 
próbować je rozszyfrować. Proszę 
zwrócić uwagę na sceny rozmów 
Eddiego z właścicielem kabaretu; 
ściany pokoju są wytapetowane 
fotosami (m.in. Bogarta i Sina- 
try). Otóż fotosy te są wskazówką 
skąd pochodzą cytaty. Przyjem- 
nej zabawy! 
Tak więc mamy „filmy głupie” 
i „filmy inteligentne”, tworzące 
dwa przeciwstawne bieguny sztu- 
ki rozrywkowej. Ale skąd kalo- 
sze? Oryginalny tytuł „Prywat- 
nego detektyw. brzmi „Gums- 
hoe”, co właśnie znaczy kalosze 
(w znaczeniu: amator, niefacho- 
wiec, trochę partacz w zawodzie). 
Polska wersja tytułu świadczy o 
tym, że tego, co w dużym stop- 
niu przypisuję filmowi, muszę 
całkowicie odmówić tłumaczowi. 


ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 


Miłość, 
nadzieja, 
zaufanie 


„RAK” („Rak”) Reżyseria: 


Charles Belmont. 


Wykonawcy: Sami Frey, Lila 


Kedrova, Anne Deluze i inni. Francja, 1972. 


ardzo trudno jest robi 
filmy o prawdach naj- 
prostszych. Groźba ba- 
nału i melodramatu sta 
je się tym większa, im 
bardziej oczywiste i 
powszechnie zrozumiałe są Źród- 
ła autorskiej inspiracji. Dlatego 
z wielkim uznaniem i szacun- 
kiem obejrzałem film „Rak”, mło- 
dego francuskiego reżysera Char- 
lesa Belmonta. Z uznaniem i sza- 
cunkiem tym większym, że reży- 
serowi udało się nie tylko unik- 
nąć pułapek, o których wspom- 
niałem przed chwilą, ale i wnieść 
do swego dzieła obok rzetelnej 
filmowej roboty wartości dodat- 
kowe — ludzką, humanistyczną 


pasję i poczucie odpowiedzialnoś- 
ci za spełnienie prawd, którym 


swój utwór poświęcił. 

Belmont zrobił film o tym, co w 
odczucia społecznym jest naj- 
większą groźbą naszego wieku — 
o raku. Są dowcipy o bombie A, 
ale nikt nie odważyłby się drwić 
z raka. Rolę pierwiastka demo- 


ge , 


nicznego w naszym zracjonalizo- 
wanym świecie spełnia ta choro- 
ba, przed którą żywimy paniczny 
lęk, choroba, która może zaata- 
kować każdego. I właśnie w 
przeciwstawieniu się nastrojowi 
paniki, podtrzymywanemu niejako 
przez system lecznictwa, kryje 
się sens protestu Belmonta, 
. Jako obronę przed strachem 
proponuje on oręż tak prosty, że 
aż zdawałoby się prymitywny w 
zestawieniu z osiągnięciami 
współczesnej medycyny: miłość 
nadzieję i zaufanie. Nie czyni te- 
go na szczęście w formie ewan- 
gelicznego posłania, mogącego się 
przerodzić przez swą oczywistość 
w nieosiągalną abstrakcję. For- 
muła artystyczna filmu jest 
skromna i bardzo konkretna — 
„Rak” zawdzięcza siłę przekony- 
wania przede wszystkim prosto- 
cie swej estetyki, bliższej publi- 
cystyce niż sztukom pięknym. 
Osią fabularną filmu jest his- 
toria starej, chorej na raka ko- 
biety i jej syna, poszukującego 


dla niej pomocy. Pomocy tej już 
nie ma, bowiem za późno, aby 
zatrzymać proces choroby. Jed- 
kże dzięki właśnie miłości, na- 
zaufaniu udaje się prze- 
powolne bezsensowne ko- 
nanie matki w świadomą walkę o 
życie, walkę bezskuteczną, ale 
nadającą owemu życiu sens. 
Opowieść reżyser wzbogacił 
wstawkami para- lub ściśle do- 
kumentalnymi, ukazującymi, jak 
sam powiada, „swoistą koncep- 
cję medycyny, która w naszym 
społeczeństwie stanowi prawdzi- 
wy problem społeczny. A więc 
medycyny specjalistów, rozczłon- 
kowującej człowieka na poszcze- 
gólne organy, izolującej poszcze- 
gólne części ciała i przekazującej 
je w ręce różnych ekspertów. Po- 
za tym wyizolowanym organem 
nic ich właściwie nie interesuje, 
nie widzą człowieka, do którego 
owa część ciała należy, nie po- 
trafią traktować ludzkiego zdro- 
wia jak problemu kompleksowe- 
go o charakterze w równym 
stopniu ps; CE społecz- 
nym i fizyczi 
Oba wątki miały w autorskim 
założeniu stanowić nierozdzielną 
całość, uzupełniać się na zasa- 
dzie przeciwstawienia. Jednakże 
stała się rzecz paradoksalna. Cała 
owa wywiedziona z tradycji „ć 
nóćma direct” dokumentalna war- 
stwa filmu jest mniej przekony- 
, fikcyjna przecież, fa- 
Niewątpliwie prawdziwe, 
znane i nam z codziennych do- 
świadczeń przykłady „z życi 
nie potrafiły dorównać sugestyw- 
ności, jaką wniosło znakomite ak- 
torstwo głównych wykonawców 
— Lili Kedrovej i Sami Freya. 
Im też głównie zawdzięcza Bel- 
mont sukces swego dzieła, suk- 
ces tym większy. że w takim a 
nie innym kształcie zamierzony. 
Zdaje się bowiem, że reżyser 
świadomie cały ciężar odpowie- 
dzialności za autentyzm i szcze- 
rość filmu złożył na barki wyka- 
nawców. Wszelkie inne niż dos- 
konałość sztuki aktorskiej, sposo- 


by uniknięcia nadmiernego sen- 
tymentalizmu, prawdopodobnie 
wpędziłyby w pułapkę 
melodramatu. 

Lila Kedrova i Sami Frey 
stworzyli na ekranie parę nie- 
zwykłą, wywiedzioną jakby z 
„Obietnicy poranka” Romain 
Gary, przy czym role ułożone 
są tu odwrotnie niż .w tej po- 
wieści — to syn potrafi na no- 
wo obudzić w matce nadzieję i 
przywrócić jej wiarę w sens ist- 
nienia. Nie jest to jednak owa 
ślepa, przysłowiowa „nadzieja, 
matka głupich”. Przeciwnie, ta 
nadzieja, oparta na znajomości 
prawdy czerpie swą siłę z nie- 
ustannej walki i zarazem tę wal- 
kę umożliwia. I właśnie w bu- 
dzeniu i podtrzymywaniu owej 
siły widzi Belmont główną rolę 
służby zdrowia. Bowiem, jak pi- 
sał prof. Antoni Kępiński: „... od: 
działywanie psychoterapeutycz- 
ne, jakie powinno cechować każ- 
dego lekarza (...), polega przede 
wszystkim na mobilizowaniu tej 
biologicznej” nadziei. W oddzia- 
ywaniu tym tkwi prawdopodob- 
nie przyczyna znanego zjawiska, 
że te same metody terapeutycz- 
ne w rękach jednego lekarza da- 
ją wspaniałe efekty, a w rękach 
innego małe lub żadne. (...) Cho- 
dziłoby tu o tę najgłębszą u 
człowieka, nieraz nieświadomą 
KASE na nieśmiertelność ży- 


"Nieśmiertelność życia — te sło- 
wa to klucz do filmu Charlesa 
Belmonta. Nie mogąc przedłużyć 
swego bytu biologicznego, pozo- 
stawiamy przecież po sobie coś, 
co nie ginie wraz z nami — czy- 
jąś miłość i pamięć, czyjeś nie- 
szczęście i smutek. Nie wolno do- 
puścić, abyśmy odchodzili w 
strasznej, bezsensownej samot- 
ności; jesteśmy sobie potrzebni, 
a nie na siebie skazani: my — le- 
karze i pacjenci, my — ludzie. 


WOJCIECH 
JĘDRKIEWICZ 


Aleksiej Batałow 


Fot. W. Plotnikow 


PRÓG AKTORSKIEJ PRZEMIANY 


„Aleksiej Batałow jest dziś tak samo młodzieńczy, jak w filmach, które przyc 


M sławę: „Lecą żurawie”, 
roku”. A 


aktorskiego mówi w wywiadzie dia 


wałaby mój stan obecny. Rola, w któ- 
rej byłbym tylko sobą. 


łe w „Żywym trupie” bylem 
ay walący, Ale chciałem za- 
Protasowa z inn: 


nych znaczy to, że 
3 eszórkc Jel do_ wiadomości 
obrażam. 


mu „Ostrożnie. żórwi”= Holan Bykow 
zdołał manie pr Poddałem się 


jeżeli 
miem, Grę AŻ, ludzie, których Mż 
różnią się jeden od drugiego. je 
nie rozumiem 


interesują 
Rumiancewa (w 
„Śledztwo* Chejfica — przyp. red.) 
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ni jedne, 
PASE GE NE ARE 


widza z dokładnością rentgena. 
I nic nie może interesować pazdzie 
> 


ZRE spelnia EN RAY 
wymagania stawiane 
kino. to 
przez. współczesne Kiedy są 


my. Na zaWód w którym do 
świad: zawsze pomaga. 

którym nie spełnia się tyle zamieć 

rę, prawda — mi _ się. 

dzisiaj, nawet biorąc uwagę 

wewnętrzny” i brak odpowie: 

nich ról, ma w 

losie. Ale dziś mam większe 

Pocho- 

dzę — matka 


z rodziny aktorskiej 
i gjętee to aktorzy, od dzieciństwa 
sm do czynienia ze aa) 
REBE Od gzieciństwa 
a jest różnica między prawdziwy” 
mi mistrzami a aktorami przeciętny: 
mi, którzy odnieśli sukces. 


bliskim, ich. życzliwym, Gie 
gzałem zawsze 


równaniu z ozobowoś- 
cią Achmatowej? Takich ludzi nie 
można było byle czym zadziwić. 
przyniosło 


mi popularność, 
ale kształciłem się w śestrze Ko 
cham ZĘ a: NE ć ez 
stać artystą lekcewa: 
teatralną. Moja skrupulatność, która 
w kinie wielu drażni, wywodzi się 
pk z teatru. 

uparty, znam siebie i wiem, 
do' jakiego stopnia dziś się zmieni- 
łem. Jeżeli nie będzie 'ch_ ról 


będę ja. Nie ma mowy o żadnym 
skoku — po prostu zwykły, natural- 
ny rozwój. 


W LABIRYNCIE KUŃ 


zjawiskiem tylko komercyjnym, ale 
1 socjologicznym było w kinach zachodnich 
ubiegłym nieoczekiwane 


najnowsze obrazy pornograficzne z Ameryki. 
Pod koniec 1972 roku pojawiły się na ekranach 
amerykańskich, następnie europejskich, zdoby- 
wając publiczność mimo fatalnych wersji dub- 


bingowych i tandetn. 
muzyki „pod gust ametykaksi 


z IŁOWANJY 5 
krwi 


sposób hołd umić 

zalana: ahranie Ze 
a nawet sprawne w walce na 
biety, ale nazwiska ich nie s: 


mercyjne. Już w tej chwili br 
nia «Iiammer», specjalizująca ! 
realizuje w Hongkongu trzy 


> FU 


ej w RFN 


ezende: jej 
aktor, pół- 


w horrorach, : 
my. John Saxon i Bruce Lee w filmie „Wstąp do szkoły Smoka” 


ie tygodnia filmów szwedzkich zauwa-  torka zagrała również rolę dramatyczną w 

w komedii Jana Halidoffa „Kani- historii” (Ea grym film), pierw- 

z której pochodzi nasze zdjęcie. Zwró- szym od czternastu lat obrazie szwedzkiej 

urodą i wdziękiem, a także po- produkcji, który wywołał tyle kontrowersji, 

! humoru: śakiego wymagał fimo" że wątpliwe jest, czy znajdzie się w ki- 
e, nach. 


tak śmy się jak 
tak nas że a: 
konie wyśeięcye na mecie. 

kiwanie Ford_dał znak, scena zosta, 
wstał 1 


inzecież z 
nie wyobrażałem sobie reżyzera, nE 
ry, gewaśyiby się w ten sposób pos- 


do filmu z teatru i o- 


Nie należę do wielbicieli Fritza 
Langa. Jego filmy, w których gra- 
łem, podobają mi sie. to. przyznaję. 


ktorów w czasie gry. Nie mógł mó- 


Hz 

Ej 
ji 
sę 
E c) 
) 
tęż 

Midadl 


| 
i 
E 
k. 


raz”, siedzieńśmy z Sylvią 
kamera miała ukazać 


grać, To był. jego h poen i Eowane 


ER przysłał a scena- 
jusz Sergio Leone: nie z niego nie 


propozyc| - W! 
leciał z producentem z Rzymu, 
się ze mną zobaczyć. znał 
jeszcze angielskiego, zresztą nadal 
prawie go zna, 
mi swoje filmy. m 
trzy sam na 1 
dobrze się bawiłem.  Zdecydo- 
jeszcze 


nl przeczy- 

tać somsthaai 8 zorientowałem 
się, że mam asaż „czarny charak- 
jwiłem _ sobie soczewki 


bo mó nie 
wał mi do takiej ro- 
M. Zaj m wąsy i w ogóle zro- 
bilem wszytko, żeby ądać jak 
John Booth, ordował Lin- 


tym. e 
dzieć, że trudno RZE się. przedrzeć, 
wywalczyć pozycję, jaką mam dzi- 
siaj. Nie mam żadnych ambicji, po- 
za knay żeby dalej aaa Nie 
ant Hami 


grać Hamleta. 


I kategorycznie nie 
cheę strolć 


w eudze piórka. 
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Catherine Samie i Philippe Noiret w fiimie „Stara panna” 


MAŁE MOMENTY ŻYCIA 


igdy nie był przystojny, właściwie nigdy nie był młody. 

Jego twarz nigdy nie przywoływała żadnego mitu, nie wy- 

rażała — jak twarz Belmonda — knajackiego wdzięku, 

— jak Delona — bezwzględnego arywizmu. Nie 
zauważylibyśmy go w tłumi: 
Philippe Noiret jest uosobieniem przeciętności, sytej, usta- 
bilizowanej, mieszczańskiej. I tę powłokę przeciętności jak puste 
naczynie napełnia świetną charakterystyką postaci, subtelną intu- 
icją i wielką wiedzą o człowieku. Czy gra gangsterów, ludzi z to- 
warzystwa, mieszczuchów czy chłopów — w każdej roli zachęca 
do refleksji, w każdej fascynuje wszechstronnym repertuarem 
środków aktorskich. Z równym napięciem obserwuje się go jako 
agenta francuskiej policji politycznej w „Porwaniu” i jako łagod- 
nego, erotycznie niedojrzałego safandułę w „Wielkim żarciu”, by 
wymienić tylko te dwie niedawne role, które zyskały mu uznanie. 

Jako Gabriel w „Starej pannie” Philippe Noiret może najofiar- 
niej poddaje się swej zewnętrzności. Pan w średnim wieku, tak 
pozbawiony blasku jak jego staromodny, wysłużony samochód, 
zatrzymuje się na noc w nadmorskiej miejscowości w pobliżu gra- 
nicy z Hiszpanią. Na pierwszy posiłek w hotelu posadzono go przy 
jednym stoliku z kobietą, jak on w średnim wieku i jak on nie- 
atrakcyjną. Dobre wychowanie i kilka zdawkowych uprzejmości 
pokryły lekką, choć wzajemną irytację: skrępowanie dwojga ob- 
cych ludzi zmuszonych sytuacją do przelotnego kontaktu. Następ- 
nego ranka, po uroczystym pożegnaniu z hotelarzem, ładuje waliz- 
ki i już odjechać ma na zaplanowane wakacje w Hiszpanii, kiedy 
stary samochód odmawia posłuszeństwa. Naprawa musi potrwać 
parę dni i ten czas oczekiwania spędzi w tym samym hotelu, na 
tej samej plaży, w tym samym nadmorskim miasteczku co Muriel, 
owa szara kobieta nie pierwszej młodości. Wakacje są wakacjami, 
nie ma więc nieszczęścia, że podróż po Hiszpanii zacznie się kilka 
dni później. Tyle tylko, że po trochu wejdzie we wspólnotę gości 
hotelu, że omal nie ulegnie terrorowi zadufanego świętoszka-pa- 
stora i jego neurotycznej żony, że dozna paru dreszczyków i zas- 
koczeń za sprawą hotelowych pokojówek. I na plaży czy w jadal- 
ni wymieniać będzie nic nie znaczące słowa z Muriel — starą pan- 
ną, tak jak on jest starym kawalerem — aby już po naprawieniu 
samochodu opóźnić wyjazd o dzień lub dwa, ją właśnie odprowa- 
dzić na stację i wymienić adresy. 

Noiret jest w tym filmie zwrócony do wewnątrz, jakby sam w 
sobie badał i obserwował reakcje na otoczenie, na tę starą pannę, 
z początku trochę odpychającą, a potem siłą inercji i wakacyjnej 
bezczynności coraz bardziej ku sobie przybliżaną. Brak tu jakich- 
kolwiek mocniejszych akcentów. Każdy odruch maksymalnie pow- 
ściągnięty, wszystko dzieje się niby szeptem, choć słyszymy roz- 
mowy prowadzone normalnym, czasem podi ionym głosem. 

Rola utkana jest jakby z drobnych, czujnie wychwytywanych 
drgnień ludzkiego serca. Gabriel, człowiek cichy i nieśmiały, za- 
pewne na swój sposób wiodący życie pomyślnie i bez burz, w sza- 
rości codziennych spraw — należy do bezimiennego tłumu. Jest 
zaprzeczeniem filmowego bohatera, idola widzów. Ale też każdym 
ułamkiem roli Noiret zaprzecza potocznemu sądowi jakoby godne 
zainteresowania było tylko to, co się wyróżnia, to, co niezwykłe. 
Film jest widowiskiem, sztuką, która żyje sensacją, zewnętrznoś- 
cią, blaskiem. Noiret przypomina, że film jest także powiększe- 
niem, że umie wydobyć na jaw wszystko, co niezauważone niknie 
w toku spraw codziennych. Nie tylko „małe momenty życia”, 
© których pisał Balazs, ale i zdarzenia we wnętrzu człowieka. 

W szarej przeciętności Gabriela nie ma nudy lub goryczy. Jest 
pogoda bez nadziei, „szczęście negatywne”, które jest brakiem 
nieszczęścia, a nie spełnieniem marzeń. Ten skromny człowiek 
uczy szacunku dla istoty ludzkiej, dla dobroci i łagodności, dla 
wiecznej potrzeby ludzkiego ciepła i kontaktu, dla tych, którym 
wrażliwość i delikatność uczuć każą w obawie przed zranieniem 
nakładać pancerz dobrego wychowania, oschłości, uśmiechu, gry- 
masu. Opryskliwości nawet — choć nie ma jej u Noireta. 


WANDA WERTENSTEIN 


ilka uwag o filmowej 
realizacji _ „Potopu” 
wypowiadam z pew- 
nym zażenowaniem 
— po raz pierwszy 
bowiem zabieram 
głos nie jako zawo- 
dowy historyk, a 
współrealizator filmu „Potop”. 

Miejsce nie pozwala mówić o 
szczegółach, z konieczności więc 
ograniczam się do wybranych 
problemów o wadze zasadniczej, 
sięgając do egzemplifikacji tylko 
tam, gdzie wydaje się to nieod- 
zowne. Abstrahuję przy tym od 
zagadnienia swego czasu bardzo 
dyskutowanego: czy należy prze- 
kładać na język filmowy sienkie- 
wiczowską Trylogię, upowszech- 
niając tym samym zawarte w 
niej treści ideowe. Zdania na ten 
temat były — i są nadal — po- 
dzielone, a każde z kontrower- 
syjnych stanowisk wspiera się o 
argumenty, których nie można 
lekceważyć. Odzwierciedla to zło- 
żoność sprawy, która wymagała- 
by odrębnego zupełnie potrakto- 
wania i nie mieści się w ramach 
tej wypowiedzi. 

A więc nie odpowiedź na py- 
tanie — czy należy adaptować, 
ale jak adaptować Trylogię — oto 
problem, który stanął przed zes- 
połem realizatorów, na który 
trzeba było odpowiadać przez ca- 
ły czas trwania pracy nad fil- 
mem, od wstępnych założeń sce- 
nariusza, aż po ostatni etap, ja- 
kim jest nagrywanie dialogów i 
efektów dźwiękowych. 


opularność powieści, przy- 

wiązanie do niej, szczególnie 

silne w starszej wiekiem 
części społeczeństwa, pozycja, ja- 
ką Sienkiewicz zajmuje w kul- 
turze narodowej,. przesądziły o 
tym, że dążeniem autorów filmo- 
wej adaptacji tak „Pana Wołody- 
jowskiego”, jak „Potopu” musia- 
ło być maksymalne zbliżenie 
obrazu filmowego do literackiego 
pierwowzoru. Filmy według po- 
wieści Sienkiewicza nie mogły 
być sprzeczne ze stereotypami, 
jakie ukształtowały się w społe- 
czeństwie, wśród czytelników 
tych książek, które już wpraw- 


ADAM KERSTEN 


został przez pisarza ukazany 
przez pryzmat mentalności dzie- 
więtnastowiecznej, następnie ta 
transpozycja stała się podstawą 
wersji filmowej dziejów bohate- 
rów powieści oraz wydarzeń his- 
torycznych, na tle których roz- 
grywały się ich losy. Te złożone 
relacje czasowe ilustruję zawsze 
trójkątem, którego wierzchołek 
stanowi wiek XVII, a kąty pod- 
stawy KIX oraz XX; nie jest to 
przy tym trójkąt równoramien- 
ny, albowiem — pozornie to tyl- 
ko paradoks — czas historyczny, 
mierzony nie latami, ale ilością 
zmian, jakie się dokonały, dzielą- 
cy Sienkiewicza od bohaterów 
Trylogii jest mniejszy niż czas, 
który upłynął między powstaniem 
Trylogii a rokiem 1974, kiedy to 
miliony widzów oglądają „Po- 
top”. 


riISTORIA 
XVII w. 


POWIE: 
KI W. 


II POŁ. XX W. 

Na marginesie moja, najzupeł- 
niej prywatna, ocena filmu „Pan 
Wołodyjowski”, mieszcząca się w 
tym trójkącie. Film znalazł się 
blisko powieści i historii, dalej 
nieco od naszych czasów. By się 
dłużej nad tym nie rozwodzić, na 
rysunku przedstawiałoby się to 
następująco: 


HISTORI 
XVII W. 


WSPÓŁCZESNOŚĆ 


XIX W. l PO. XX W. 


ADAPT 


dzie przestały być „książkami 
prawie do nabożeństwa”, ale na- 
dal cieszą się ogromną popular- 
nością, uzyskawszy po roku 1945 
nowe, szerokie kręgi czytelników. 

Przyjęcie takiej generalnej za- 
sady pociągało za sobą wielkie 
trudności. Wynikały one z nało- 
żenia aż trzech płaszczyzn chro- 
nologicznych, między którymi 
trzeba było oscylować w każdym 
elemencie składającym się na 
film: konstrukcji, realiach, dialo- 
gach, grze aktorskiej itd. Wiek 
XVII — czas akcji Trylogii — 


Konsekwentnie więc scenarzyś- 
ci, reżyser, kostiumolog, operator, 
aktorzy wreszcie, winni byliby 
przełożyć na język obrazu filmo- 
wego dziewiętnastowieczną wers- 
ję wieku XVII. Tak został zrea- 
lizowany, pomijając błędy i nie- 
dociągnięcia, „Pan Wołodyjows- 
ki”. Było to dziewiętnastowieczne 
odczytanie nie tylko na skutek 
najdalej posuniętej wierności w 
stosunku do powieści, ale także 
poprzez obraz oraz poprzez grę 
aktorską. W „Panu Wołodyjows- 
kim” większość aktorów „grała 


„„współczesna i sienkiewiczowska.... 


OWAĆ TRYLOGIĘ? 


Fredrę', fredrowski stereotyp 
szlachty, zgodnie z tym, czego ich 
uczono, do czego byli przyzwy- 
czajeni. Jest oczywiste, że było 
to bardzo odległe od środków 
wyrazu, które by charakteryzo- 
wały zachowania ludzi wieku 
siedemnastego. 


drębny problem, to zawar- 
0 ta w pojęciu „wierność 

Sienkiewiczowi” pełna 
transpozycja treści ideowych, po- 
czynając od wzorów postaw mo- 
ralnych, aż po historiozofię. Czy 
wszystko to winno być zachowa- 


ne i upowszechnione poprzez naj- 
bardziej komunikatywny środek 
przekazu, jaki stanowi kino? 

Rozpoczynając prace nad ekra- 
nizacją „Potopu”, zdawano so- 
bie sprawę z tego, że mimo zało- 
żenia, iż film winien jak naj- 
mniej odstępować od powieści, 
należy — odwołam się znów do 
trójkąta — wzmocnić ramię łą- 
czące czas akcji i czas realizacji 
obrazu, wiek XVII i wiek XX, 
aby w ten sposób zbliżyć obraz 
do mentalności współczesnego 
widza. 


„„lapidarne, udramatyzowane dialogi 


W naszym trójkącie przedsta- 
wiałoby się to następująco: 


HISTORIA 

XVII W. 
POWIEŚĆ WSPÓŁCZESNOŚĆ. 
XIXW. ll POŁ. XX W. 


Na dodatek czytelnik powieści 
Sienkiewicza nie uświadamia so- 
L'e, że odczytuje ją zupełnie ina- 
czej niż poprzednie pokolenia, bu- 
duje inne wyobrażenia, inne ma 
ciągi skojarzeń. Wystarczy naj- 
prostszy przykład — ideału uro- 
dy kobiecej. Oleńka, która dziś 
przemówi do widza-dwudziesto- 
latka, będzie różna od Oleńki, po- 
dobającej się jego dziadkowi, ta 
zaś nie będzie się pokrywała z 
odmalowaną przez Sienkiewicza, 
nie mówiąc już o siedemnasto- 
wiecznej piękności z dworu szla- 
checkiego. Czytając zdanie: pięk- 
na jak obrazek, możemy sobie 
wyobrazić nasz ideał urody, ale 
w filmie obraz jest jednoznacz- 
ny. 

Jeszcze wyraźniej problem ten 
występuje w przypadku gry ak- 
torskiej. Bohaterowie filmu, jeś- 
li mają przemówić do współczes- 
nych widzów, zwłaszcza _ałodych, 
muszą posługiwać się nowoczes- 
nymi środkami wyrazu. Zrozu- 
miał to kreujący rolę Kmicica 
Daniel Olbrychski, próbując z du- 
żym powodzeniem łączyć pietyzm 
dla powieści z własną wizją pa- 
na Andrzeja, stanowiącą synte- 
zę siedemnastowiecznego zabija- 
ki-żołnierza, takiego, jakim go 
przekazały ówczesne pamiętniki, 
bohatera sienkiewiczowskiego 
„Potopu”, oraz targanego konflik- 
tami moralnymi młodego czło- 
wieka połowy wieku dwudzieste- 
go. Podobnie jak w roli Hamle- 
ta, Olbrychski jako Kmicic zdołał, 
może nie w pełni konsekwentnie, 
przekazać treści emocjonalne, 
bliskie jego pokoleniu, stworzyć 
postać żywą, wzruszać, skłaniać 
do refleksji nad normami moral- 
nymi obowiązku i _ wierności. 
Wedle sztywnych kryteriów moż- 
na byłoby wszystko to uznać za 
naruszenie zasady _ wierności 
Sienkiewiczowi, wydaje się jed- 
nak, że takie pojmowanie tej za- 
sady byłoby nieco opaczne. 


ląg dalszy na str. 14 


ajbardziej 
powiedzieć, że dosłowne ro- 
zumienie wierności prowa- 
dziłoby do stworzenia filmu, dla 


ogólnie można 


zdecydowanej większości społe- 
czeństwa zupełnie obcego. Z te- 
go przekonania zrodziła się ko- 
nieczność nieustannego oscylowa- 
nia między trzema wierzchołka- 
mi trójkąta, zakreślonego przez 
trzy różne epoki. W każdym fil- 
mie historycznym wyłania się 
problem* ukazania przeszłości w 
kategoriach intelektualnych, mo- 
ralnych i artystycznych współ- 
czesności; w wypadku adaptacji 
powieści Sienkiewicza dochodzi 
jednak trzeci element — wizja 
pisarza. „Potop” musiał integro- 
wać realia siedemnastego wieku, 
sienkiewiczowskie widzenie tych 
realiów oraz mentalność widowni. 

Nie muszę chyba mówić, że w 
tych warunkach nie mógł z wie- 
lu powodów powstać film w ro- 
dzaju „Siódmej pieczęci” Bergma- 
na — moralitet osnuty na tle in- 
dywidualnej wizji twórcy, tak jak 
nieosiągalny był realizm histo- 
ryczny: zgodność z interpretacją 
i obrazem przeszłości, wyłonio- 
nym przez naukę. 

Ostatnia sprawa: daleko posu- 
nięta rezygnacja z „prawdy hi- 
storycznej” była dla mnie, zawo- 
dowego — historyka, szczególnie 
trudna, było to jednak wyjście 
jedyne. Z perspektywy wydaje 
się, że nie mogąc filmu w pełni 
uhistorycznić, należało posunąć 
się jeszcze dalej w kierunku je- 
go odhistorycznienia. Stosowany 
u nas powszechnie system pół- 
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środków jest społecznie najbar- 
dziej szkodliwy. Poprzedzone ty- 
tułami naukowymi nazwiska kon- 
sultantów (w „Potopie” był nawet 
„kierownik naukowy”, to już iro- 
nia pod własnym adresem) suge- 
rują widzom, że to, co oglądają 
na ekranie jest zbliżone do rea- 
liów przeszłości, podczas gdy w 
dużej mierze od tych realiów nie 
tylko odbiega, ale wręcz im urą- 
ga. Chciałbym się mylić, obawiam 
się jednak, że ciągle jeszcze dość 
liczne kategorie widzów skłonne 
są _ przyjmować  „Kopernika”, 
„Gniazdo”, „Potop”, a nawet „Bo- 
lesława Śmiałego” jako — sfa- 
bularyzowany wykład dziejów 
ojczystych, podobnie jak to czy- 
nili i czynią czytelnicy historycz- 
nych powieści Kraszewskiego i 
Sienkiewicza. Są to może zja- 
wiska o tendencji spadkowej, ale 
nadal żywe. Mając tę świadomość, 
przy realizowaniu „Potopu” nie 
zdecydowano się na baśniową 
wersję powieści, między innymi 
w obawie, że w społecznej re- 
cepcji mogłoby to prowadzić do 
jeszcze większego zmitologizowa- 
nia historii. Nie trzeba chyba 
podkreślać, że wielowarstwowy 
charakter Trylogii upoważniłby i 
do takiej transpozycji powieści 
(studia Zygmunta Szweykowskie- 
go). „Potop” Henryka Sienkiewi- 
cza można było realizować i w 
pełnej konwencji westernu (przy- 
pomnę koncepcję Kazimierza Wy- 
ki), baśni, i melodramatu, i wiel- 
kiego dramatu narodowego czy 
epopei narodowej. Dzieło filmo- 
we, jakie powstało, nie da się 
zaklasyfikować do żadnego z tych 
gatunków; pod tym względem re- 
żyser, świadomie czy nie, poszedł 
śladami pisarza. 


Powracając do głównego wątku 
traktowania _ historii, „Potop”, 
który oglądamy na ekranach, nie 
przynosi weryfikacji błędnych hi- 
storycznie sądów _ Sienkiewicza, 
ale też nie prowadzi do ich upo- 
wszechnienia i utrwalenia w 
świadomości społecznej. Pojęcie 
„sąd” rozumiem tu najszerzej, od 
wyobrażenia o drobnych realiach 
życia codziennego, aż po wielkie 
oceny, wkraczające w sferę histo- 
riozofii. Osiągnięcie tego kompro- 
misu było możliwe, film bowiem, 
ograniczony do pięciu — sześciu 
godzin, siłą rzeczy nie mógł 
objąć wszystkich wątków powieś- 
ci. Od początku było zdecydowa- 
ne, że filmowy „Potop”, w prze- 


«panna Kulwiecówna zastąpiła 


ciwieństwie do, na przykład, ra- 
dzieckiej ekranizacji „Wojny i 
pokoju”, musi stanowić samoist- 
ne, wewnętrznie spójne dzieło, o 
własnej konstrukcji dramatur- 
gicznej, przejrzystej fabule, zro- 
zumiałe i interesujące dla czło- 
wieka, który powieści nie miał 
nigdy w ręku. Na marginesie 
można dodać, że próbnie „zme- 
trowano” cały „Potop” i ukazanie 
go w pełnym kształcie zajęłoby 
22—28 godzin. Jest to równo- 
znaczne z 14—18 filmami pełno- 
metrażowymi. Byłoby to bezcelo- 
we, nie mówiąc już, że nierealne. 

© kardynalne założenie im- 

plikowało eliminację posta- 

ci, wielu wątków narracyj- 
nych, ubocznych w stosunku do 
głównego nurtu akcji, a także 
znaczne ograniczenie tła histo- 
rycznego. Gdyby zliczyć ilość 


widz może zapamiętać i odróżnić 
nie więcej niż kilkanaście twarzy 
— to jest i tak bardzo dużo. Już 
więc wymogi gatunku prowadziły 
do usunięcia niejako na margi- 
nes szeregu postaci. Przykładem 
niech będą dowódcy szwedzcy, 
wymieniani przez Sienkiewicza 
imiennie, na ogół charakteryzo- 
wani bliżej. W filmowym „Poto- 
pie” występuje generał Miller 
pod Jasną Górą, nie pada już 
nazwisko feldmarszałka Witten- 
berga — po prostu są to oficero- 
wie szwedzcy. Jest wówczas obo- 
jętne, że oficer kreowany przez 
Mieczysława Voita, który pod- 
czas oblężenia klasztoru jasno- 
górskiego wyobrażać ma Jana 
Weiharda Wrzesowicza, ukazuje 
się przy wkroczeniu Szwedów w 
granice Rzeczypospolitej, choć 
rzeczywisty Wrzesowicz 25 lipca 
1655 r. prowadził jeszcze werbun- 
ki na Pomorzu Szwedzkim. Moż- 
na powiedzieć, że postacie histo- 
ryczne i wiele postaci fabular- 
nych zostały zastąpione . przez 
swego rodzaju „typy idealne” — 
modele postaci: szwedzki generał, 
polski  oficer-patriota, Polak- 
zdrajca, wierny sługa itp. W tym 
celu odbierano im nazwiska, łą- 
czono kilku bohaterów w jedną 
postać, redukowano ilość osób 
ukazujących się na ekranie. Ten 
ostatni zabieg był także koniecz- 
ny z innego powodu; nie mając 
złudzeń co do zakresu i głębokości 
wiedzy historycznej widzów, nie 
można było epizodycznie wpro- 
wadzać postaci  niejednoznacz- 
nych lub niejasnych. Dlatego w 
filmie nie będzie mowy o elekto- 
rze brandenburskim — księciu 
pruskim, Fryderyku _Wilhelmie, 


w filmie miecznika rosieńskiego.. 


widz bowiem, jeśli zwróci na to 
uwagę, będzie w najlepszym przy- 
padku interpretował tę postać 
zgodnie z pojęciami ukształtowa- 
nymi przez późniejszy okres 
storii. 


nalogiczne zabiegi musiały 

objąć tło historyczne po- 

wieści. Bardzo konsekwent- 
nie zmierzano do tego, aby nie 
ukazywać, jeśli nie było to abso- 
lutnie nieodzowne, wydarzeń, o 
których widz czytał w podręczni- 
ku historii lub książkach nauko- 
wych czy popularnonaukowych o 
najeździe szwedzkim. Nie bitwa 
pod Warką czy pod Prostkami, 
ale po prostu bitwa. Oczywiście 
oblężenie i obrona Jasnej Góry 
nie są nieokreślonym oblężeniem 
i obroną klasztoru, poddanie Li- 
twy Szwedom nastąpiło w Kiej- 
danach, kapitulacja Wielkopolan 
pod Ujściem. W porównaniu jed- 
nak z książką, tło historyczne jest 
nieco węższe, a tam gdzie docho- 
dzi do głosu, splata się ściśle z 
fabułą. W konsekwencji „wielka 
historia” jest ukazana poprzez 
dzieje zwykłych ludzi, a nie przez 
„wielkie wydarzenia”. 

Może to znów zabrzmieć jak 
paradoks, ale dokonanie tej ope- 
racji wymagało znajomości hi- 
storii nie mniejszej, a może na- 
wet większej, niż gdyby przenosić 
na ekran sceny opisane przez 
Sienkiewicza. Tworzenie postaci 
— „modeli”, sytuacji _„modelo- 
wych” zmuszało do syntetyzowa- 
nia, uogólniania, wydobywania 
elementów najbardziej typowych. 
W ten sposób, siłą rzeczy, nastę- 
powała jakaś weryfikacja histo- 
ryczna Trylogii. 


nie postacie historyczne, lecz typy idealne. 


Wysunąłem na pierwszy pian 
zmiany fabuły i' transpozycje, 
które miały znaczenie dla histo- 
rycznej warstwy filmu, ale wiele 
posunięć spowodowanych  ko- 
niecznością zawarcia filmu w do- 
puszczalnych ramach czasu pro- 
jekcji, z tego punktu widzenia 
nie miało znaczenia. Połączenie 
w jedną postać miecznika ro- 
sieńskiego i panny Kulwiecówny, 
poprzez przypisanie tej ostatniej 
niektórych funkcji powieściowych 
"Tomasza Billewicza, rezygnacja z 
Anusi Borzobohatej i jej perype- 
tii, ze Skrzetuskich, iast któ- 
rych rolę zwiastuna tragedii pod 
Ujściem przejmuje Zagłoba; dzie- 
siątki takich transpozycji nie 
miały wpływu na relacje między 
filmem a historią. Dokonując ich 


starając się jak naj. 
odstępować od głównych 
elementów fabuły sienkiewiczow- 
skiego „Potopu”, a przede wszyst- 
kim od klimatu powieści. Nie 
mogło, na przykład, w filmie za- 
braknąć starcia między Kmicicem 
a podjazdem Józwy Butryma, 
dziejącego się w powieści w 
karczmie. Specyfika filmu wyma- 
gała, aby spotkanie to nastąpiło 
w plenerze. 


naczej buduje się konstrukcję 
powieści, inaczej filmu, od- 
mienne zupełnie są zasady 
kompozycji, wynikające przede 
wszystkim z różnicy form per- 
cepcji. Powtarzanie sytuacji, cha- 
rakterystyczne dla _ pisarstwa 


na komendy wojskowe, dla pisa- 
rza zupełnie nieważne, w filmie 
nabierające znaczenia. Przyjęto 
założenie, że w miarę możliwości 
będzie się dążyć do unikania ewi- 
dentnych anachronizmów. Przy 
współudziale _ najwybitniejszych 
specjalistów historii sztuki woj- 
skowej w XVII w. próbowano 
odtworzyć ówczesne komendy 
polskie, szwedzkie, a nawet 
szkockie, choć okazało się to nie- 
zwykle trudne. Okrzyki tłumu, 
odgłosy bitwy, gwar rozmów itp. 
starano się maksymalnie zbliżyć 
do języka XVII w. Wiele dysku- 
sji budziła sprawa większej niż w 
powieści archaizacji języka, szer- 
szego wprowadzania staropolskiej 
odmiany rzeczownikowej  (kola- 
cyja nie kolacja, Maryja nie Ma- 
ria itp.). 

Warstwa dźwiękowa filmu to 
nie tylko dialog — słowa padają- 
ce z ekranu. Jest jeszcze muzyka 
oraz wszystko to, co w języku 
fachowym zawiera się w pojęciu 
„efekty” — gwizd kuli, stukot 
kopyt końskich, odgłosy wiatru, 
śpiew ptaków. Pisarz może napi- 
sać: „panowała cisza, przerywana 
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„„wizja filmowa eliminuje indywidualne wyobrażenia... 


Sienkiewicza, 
kreślał Julian Krzyżanowski, w 
filmie może być stosowane jako 
zamierzony zabieg o wymowie 
symbolicznej, w przeciwnym ra- 
zie grozi znużeniem widza. Przy- 
pomnę jedno tylko powtórzenie 


jak to już pod- 


sytuacji: dwukrotne przyznanie 
się Kmicica-Babinicza do swej 
prawdziwej tożsamości, owe: 
„Jam jest Andrzej Kmicic” czy 
„jam nie Babinicz — jam Kmicic”, 
wypowiedziane pierwszy raz 
po wysadzeniu kolubryny, dru- 
gi zaś w scenie uratowania kró- 
la przez górali. Rozegranie tych 
scen w filmie wymagało dużego 
wysiłku reżysera i aktora, albo- 
wiem przy skomprymowaniu nar- 
racji, waga ich znacznie wzra- 
stała. 

Powracając do zagadnień dla 
mnie, jako dla historyka badają- 
cego wiek XVII, najbliższych, 
chciałbym z kolei zwrócić uwagę 
na zasady konstruowania dialogu. 
Tylko pozornie mogłoby się wy- 
dawać, że wystarczy po prostu 
wybrać odpowiednie zdania z po- 
wieści. I w tym przypadku ko- 
nieczne było łączenie wiedzy o 
epoce, klimatu  sienkiewiczow- 
skiego „Potopu” oraz wymogów, 
jakie stawiała materia filmowa i 


system reakcji dwudziestowiecz- 
nego widza. Słowem — dylemat 
trójkąta: wiek XVII — wiek 


XIX — wiek XX. 

Podstawę dialogu, który usłyszą 
widzowie „Potopu” stanowić mu- 
siała powieść — odstąpienie od 
tego założenia byłoby równo- 
znaczne z nadużyciem nazwiska 
Sienkiewicza. Kwestie zaczerpnię- 
te z kart książki zostały jednak 
skrócone, ujęte bardziej lapidar- 
nie, udramatyzowane. Całe wiel- 
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kie monologi, zajmujące kilka 
stron, należało "sprowadzić do 
dwóch, trzech zdań, które brzmia- 
łyby „sienkiewiczowsko”, koja- 
rzyły się z lekturą, stanowiły 
niejako syntezę języka pisarza. 
Już to samo stwarzało ogromne 
trudności. Charakter dialogu wy- 
znaczał czas trwania sceny: na 
przykład rozmowy Janusza Ra- 
dziwiłła z Kmicicem po uczcie w 
Kiejdanach. Trudno też sobie 
wyobrazić, aby Kmicic i Bo- 
gusław Radziwiłł, pędząc galo- 
pem, dyskutowali na temat tego, 
który z nich jest w rzeczywistości 
zdrajcą ojczyzny. Dramatyzm tej 
sceny w powieści leży w warstwie 
słownej, w filmie — w obrazie, w 
pędzie końskim, w twarzach itp. 
Rzucane słowa to czynnik istotny, 
ale dodatkowy. 


którym nie wolno nigdy za- 

pominać, jest też mentalność 
współczesnego odbiorcy. Mistrzo- 
stwo Sienkiewicza polegało mię- 
dzy innymi właśnie na tym, że 
tworzył własny język historyczny, 
integrując język _ siedemnasto- 
wiecznej szlachty, znany mu z 
pamiętników i innych Źródeł, z 
językiem, jakim mówili pierwsi 
czytelnicy Trylogii. Dialog filmo- 
wy musiał uwzględnić jeszcze je- 
den szczebel, dostosowując się do 
widza, urodzonego o kilka poko- 
leń później. Jeśli sceny liryczne 
miały wzruszać, Daniel Olbrych- 
ski i Małgorzata Braunek musieli 
mówić słowa i zdania, których 
prawda byłaby przekonywająca 
dla _ dwudziestolatków z roku 
1974, a które nie przestałyby jed- 
nocześnie składać się w sumie na 
język Sienkiewicza. 

Inny typ ingerencji w język 
powieści wynikał z uzupełnień i 
korektur, narzuconych przez dzie- 
ło filmowe. Powołać się tu można 


B ardzo ważnym elementem, o 


tylko szumem potoku”, operator 
dźwięku -i kompozytor muszą 
wprowadzić konkretne dźwięki. 
Powstawał problem: jakie? 
Truizmem jest stwierdzenie, że 
każda epoka posiada własną kon- 
wencję dźwiękową, której odbi- 
ciem jest muzyka. Świat dźwię- 
ków bohaterów „Potopu” był in- 
ny niż Sienkiewicza, Sienkiewi- 
czowski zaś różnił się od naszego. 
Nie jest to tylko kwestia rea- 
liów: ptaki wydają zawsze taki 
sam głos, choć już i tu można 
założyć, że odgłosy ptaków były 
inne, albowiem zmieniła się pro- 
porcja poszczególnych gatunków 
ptactwa. Ale stukot kopyt koń- 
skich, skrzypienie kół, nie mówiąc 
już o odgłosach broni — współ- 
czesny człowiek na ogół nie ma 
pojęcia o tych dźwiękach i dla- 
tego czytając o nich w powieści 
historycznej, transponuje je na 
własne doświadczenia. Analogicz- 
nie zresztą czynił Sienkiewicz, 
który, jak słusznie podnosili to ob- 
rońcy pisarza, odrzucając zarzuty 
krytyki z punktu widzenia histo- 
rycznej wierności Trylogii, nie 
był „pedantem historycznym”, 
nie troszczył się o zachowanie 
realiów epoki. Jego wyobrażenia 
dźwiękowe były  dziewiętnasto- 
wieczne. 

Wyobraźmy sobie, na jakimkol- 
wiek przykładzie, odwrotność — 
p odtworzenia dźwięku, a 
także i obrazu w pełnych realiach 
XVII wieku. „Huraganowy” ogień 
blokujący przejścia brodu na rze- 
ce ograniczał się zapewne do 2—3 
pocisków na 10 minut. U dwu- 
dziestowiecznego widza, przyzwy- 
czajonego do efektów dźwięko- 
wych, ostrzału przez karabiny 
maszynowe, działa szybkostrzel- 
ne, katiusze czy co tam jeszcze, 
taki wierny obraz siedemnasto- 
wiecznego ostrzału wywołałby po 
prostu śmiech. Trzeba było więc 
Szukać „złotego środka” — takie- 
go wyobrażania przeszłości po- 
przez dźwięki, by nie było to 
fałszerstwem, a mieściło się w 
naszych współczesnych wyobra- 
żeniach. 

W filmie, w tej warstwie, wiek 
XIX został niemal zupełnie wy- 
eliminowany; dźwięk filmowego 
„Potopu”, to pomost przerzucony 
między światem dźwięku Kmici- 
ca i Oleńki a tym, w jakim żyją 
Daniel Olbrychski i Małgorzata 
Braunek. Decyzja ta wydaje się 
w pełni uzasadniona, albowiem 
reżyser filmu, krocząc śladami pi- 
sarza, którego powieść przełożył 
na język filmowy, nie mógł być 
„pedantem literackim”. 

Na nieco podobnej zasadzie zo- 


stała oparta scenografia filmu, na 
którą składają się architektura, 
wnętrza, kostiumy. Opisy powieś- 
ciowe, których podstawę stanowi- 
ły z jednej strony wiedza i kul- 
tura historyczna Sienkiewicza, z 
drugiej zaś jego pisarska wy- 
obraźnia i intuicja, czytelnik 
przekłada na swe własne obrazy, 
wsparte o podobne przesłanki: 
własną wiedzę i wyobraźnię. Zda- 
nie „Poszli tedy oboje, wziąwszy 
się pod ręce jako rodzeństwo, do 
jadalnej izby, w której stał stół 
nakryty” zawiera więc częściowo 
treści zmienne, zależne od czytel- 
nika, znajomości epoki, osobistych 
doświadczeń, kształtujących wy- 
obrażenie o wyglądzie jadalni w 
Wodoktach i stołu nakrytego do 
wieczerzy. Podkreślam  szczegól- 
nie wagę szeroko pojętych oso- 
bistych doświadczeń, albowiem 
współczesny masowy czytelnik 
„Potopu” charakteryzuje — się, 
w porównaniu z dziewiętnasto- 
wiecznym, dosyć niskim  pozio- 
mem wiedzy i kultury historycz- 
nej. Przykładów  uwspółcześnio- 
nego widzenia można przytoczyć 
bardzo wiele, choćby czerpiąc je 
z prac nad „Panem Wołodyjow- 
skim” i „Potopem”. Powołam się 
na jedno: urządzenie komnaty 
hetmana Sobieskiego w „Panu 
Wołodyjowskim” na wzór gabine- 
tu ministra. Dwa fotele 
przedzielone stolikiem, na stoliku 
patera z owocami, - kielichy — 
brak tylko było pudełka z repre- 
zentacyjnymi papierosami. Zosta- 
ło to zmienione w ostatniej chwi- 
li, tuż przed wejściem aktorów 
na plan. 


ilm, owe „ruchome obrazki”, 

tym się właśnie różni od 

literatury, że brutalnie na- 
rzuca widzowi scenerię, całkowi- 
cie niemal eliminuje element wy- 
obrażeń indywidualnych. Obraz 
stołu nakrytego do kolacji jest 
jednoznaczny, nie ma tu miejsca 
na żadne interpretacje. Jadalnia, 
stół, wyglądają tak, jak je przed- 
stawili realizatorzy filmu. Mogą 
się podobsć lub nie, korelować 
pozytywnie z utrwalonymi  ste- 
reotypami „sala we dworze 
szlacheckim”, „uczta”, lub się z 
nimi rozmijać, ' budzić podziw 
wiernością realiom epoki lub 
przeciwnie — są jednak widzowi 
dane i stanowią wizję i granice 
możliwości odtwórczych realiza- 
torów filmu. I tu powstaje zasad- 


„realizm jak we współczesnych polskich filmach... 


niczy dylemat: jaki powinien być 
idealny stosunek obrazu filmowe- 
go do realiów czasu, w jakim to- 
czy się akcja, oraz do społecznych 
wyobrażeń o tych realiach, bar- 
dzo, od razu trzeba to stwier- 
Gzić, od rzeczywistości odległych. 
Należy mieć przy tym bezustan- 
nie w pamięci, iż odpowiednio 
wysoki procent widzów będzie 
traktował oglądany obraz jako 
wierne odbicie realiów epoki, bę- 
dzie podświadomie zastępował 
wiedzę, której mu nie dostaje, 
namiastką dostarczoną przez ki- 
no. Dodajmy do tego uwierzytel- 
niające nazwiska _ profesorów, 
którymi musi być u nas opa- 
trzony nawet serial telewizyjny z 
gatunku „płaszcza i szpady”. 

w „Potopie” wybrany został, 
po części z zamysłem, po części 
z konieczności, wariant kompro- 
misowy; zdołano uniknąć absur- 
dów, jakich nie brakowało jeszcze 
w „Panu Wołodyjowskim”, gdzie 
w stanicy na dalekich kresach 
ludzie chodzili poubierani według 
wzorów zaczerpniętych z portre- 
tów trumiennych. To tak, mniej 
więcej, jak byśmy widzowi z 
XXIII wieku pokazywali fabrykę 
z roku 1974, w której przy ma- 
szynach staliby robotnicy w 
ciemnych  wizytowych garnitu- 
rach, białych koszulach i krawa- 
tach. Nadal jednak kostiumy są 
zbyt strojne. Za mało jest dys- 
proporcji tak bardzo  charakte- 
rystycznych dla szlacheckiej kul- 
tury materialnej. W naszym 
wyobrażeniu dwór był albo bied- 
ny, zaniedbany, albo bogaty, za- 
sobny. Na ogół nie zdajemy sobie 
sprawy, że w zamożnym nawet 
dworze, sąsiadowały ze sobą naj- 
bardziej prymitywne sprzęty z 
najbardziej wykwintnymi, nie- 
ociosane ławy 2 niderlandzkimi 
komódkami. Podstawowy element 
dekoracji stanowiły kobierce, ale 
też będąc mieszaniną zgrzebnych 
płócien, samodziałów i drogocen- 
nych dywanów. Srebra i gliniane 
miski, nierzadko wyszczerbione. 
A także brud i robactwo. Sterty 
nieczystości zalegające podwórca 
pałaców magnackich, walające się 
kości, rzucane psom, 


od tym względem realizm 
historyczny „Potopu” jest 
mniej więcej na poziomie 
realizmu współczesnych polskich 
1ilmów — komnaty dworu w Wo- 
doktach tak się mają do rzeczy- 


wistości jak pokoje przeciętnego 
warszawskiego mieszkania oglą- 
dane w „Trzeba zabić tę miłość” 
czy innym, podobnym filmie. Na 
każdy przedmiot można znaleźć 
dokumentację z epoki, zbiór tych 
przedmiotów składa się jednak w 
całość nieco polukrowaną; o gru- 
bości warstwy tego lukru decy- 
dowało wyobrażenie o gustach 
widza i obawy, iż ukazanie praw- 
dziwego obrazu  zniechęci go 
przed konsumpcją. 

Można dyskutować czy założe- 
nie to jest słuszne, czy też powo- 
duje jakieś szkody społeczne, 
przyczyniające się do utrwale- 
nia zmitologizowanego widzenia 
przeszłości. Nie jest to, wbrew 
pozorom, błahy problem, stanowi 
element kształtowania świado- 
mości społecznej. Musimy sobie 
zdawać sprawę, że w tym za- 
kresie najmniej zmieniło się od 
czasów, kiedy Sienkiewicz pisał 
„Potop”; tkwiąca w podświado- 
mości większości społeczeństwa 
wizja minionych epok jest wizją 
heroistyczną, gdzie zło przestaje 
być złem, okrucieństwo okrucień- 
stwem, zabijanie zabijaniem. 
Aleksander Świętochowski napi- 
sał o Trylogii, iż pod piórem Sien- 
kiewicza lejąca się krew przypo- 
mina wino lejące się z dzbanów. 
Podobnie kształtują się obrazy w 
wyobraźni przeciętnego miesz- 
kańca naszego kraju, ukształto- 
wanej przez Sienkiewicza, Ma- 
tejkę... 

Przyjmując taką diagnozę, być 
może mylną i już nieaktualną, 
można się decydować bądź na 
kurację wstrząsową: ostrej kon- 
frontacji mitu z rzeczywistością, 
bądź na stopniowanie prawdy i 
łagodne korygowanie zakorzenio- 
nych głęboko stereotypów. „Po- 
top” — film mieści się w tej dru- 
giej metodzie. Konstruowany z 
dużym pietyzmem wobec Sien- 
kiewicza, poszanowaniem wiedzy 
i świadomością iż, jak oświadczył 
kiedyś expressis verbis reżyser: 
„to mój film, a nie tysiące stron 
papieru zadrukowanych przez 
uczonych w piśmie historyków 
ukształtuje w społeczeństwie ob- 
raz najazdu szwedzkiego” — od- 
stępuje od realiów życia codzien- 
nego na tyle, na ile zachowanie 
ich odcięłoby film od widza i tym 
samym przekreśliłoby jego spo- 
łeczne oddziaływanie. 
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.. pojawiła się doskonała amerykański para aktorska — SPENCER 


TRACY i KATHARINE HEPBURN w filmie „Zgadnij, kto przyjdzie 
na obiad” (Guess Who's Coming to Dinner) zrealizowanym przez Stan- 
leya Kramera w r. 1967, a obecnie zaprezentowanym przez TV. 

Jest to komiczna opowieść o perypetiach szacownych białych pań- 
stwa Draytonów, których córce Joey, po upojnej hawajskiej nocy, 
zachciało się nagle wyjść za mąż za dra Johna Prentice'a, zdolnego, 
ale czarnoskórego lekarza-naukowca, współpracownika Światowej 
Organizacji Zdrowia. Co więcej, dziewczyna pozbawiona jakichkolwiek 
rasowych zahamowań, iła na obiad... czarnych rodziców uko- 
chanego! Ileż rozterek przeżyły obie, sprzyjające młodym, matki (ta 
biała i ta czarna) i obaj protestujący w imię zdrowego rozsądku oj- 
cowie (ten czarny i ten biały)! Oczywiście efekt salonowych dyskur- 
sów o tolerancji i humanizmie mógł być tylko jeden: błogosławień- 
stwo udzielone młodej parze. 

Film powstał w roku gwałtownych zamieszek rasowych, najbardziej 
burzliwych w historii USA. Nic dziwnego więc, że reformatorska mis- 
ja społeczna podjęta 


tykułów wstępnych liberalnej prasy burżuazy. 
tycznym przyjęciem poważnych recenzentów (bardziej krewcy gwiz- 
dali!) oraz z olimpijską obojętnością widowni kolorowej. Natomiast 
biali widzowie zapewnili filmowi wspaniały sukces kasowy, co zna- 
lazło swe echo w zrealizowanym trzy lata później filmie Hala Ashby- 
ego — „Właściciel domu”, w którym biała dama, posądzona o niechęć 
do Murzynów, broni się: „Jakto? My jesteśmy liberałami, poszliśmy 
przecież wszyscy obejrzeć Sidneya Poitier w filmie «Zgadnij, kto 
przyjdzie na obiad»*, 

Patrząc na film Kramera możemy sobie wyobra 
musiał on dostarczyć białym obywatelom ameryka 
6wczesną skomplikowaną sytuacją społeczną. Ale jednocze: wyda- 
je się, że przyczyny tłumnego odwiedzania kin, które go grały, były 
bardziej złożone, a jedną z nich (nie ostatnią) był wspomniany na po- 
czątku udział weteranów Hollywoodu — tandemu Tracy-Hepburn. Im 
też, prawdopodobnie, zawdzięczamy że polska TV, włączyła ten film 
do swego repertuaru. 

„Zgadnij..” było ukoronowaniem 26 lat ich dziwnej współpracy — 
nie stałej, ale stale, co kilka lat, odnawianej. Jeśli wierzyć kompeten- 
tnym historykom kina amerykańskiego, był to związel 
swoim rodzaju i najdłuższy w dziejach tej kinematografii. 

Po raz pierwszy spotkali się w 1941 r. w filmie „Tess Harding”, któ- 
rego scen: z powstał z myślą o Tracym, z czym Hepburn przez 
długi czas nie mogła się pogodzić. Potem oł ję idealną parą, w 
której on — mężczyzna łagodny, ale kierujący się w życiu zestawem 
niezłomnych, pozytywnych zasad, przywoływał do porządku ją — ko- 
bietę kapryśną, trochę zarozumiałą i nadmiernie ambitną, ale inteli- 
gentną i z gruntu dobrą. O ile typową rolą Tracy'ego był Joe z filmu 
„Jestem niewinny!” Fritza Langa, bohater skrzywdzony przez spo- 
łeczeństwo, ale walczący do końca o zwycięstwo zasad humanitary- 
zmu, dla Hepburn charakterystyczna była pełna królewskiej godności, 
Szekspirowska Maria Stuart z filmu Johna Forda. Coś z tych boha- 
terów zachowali do końca, kreując później role zmitologizowanych 
przeciętnych obywateli. Widzowie mogli odnaleźć w nich wiele wad 
i cnót, które odnajdywali w sobie lub za którymi tęsknili. Kiedyś, 
w epoce kina dydaktycznego, to wystarczało. Potem stało się mar- 
twym, chociaż dle wielu wciąż atrakcyjnym wzorem. Aż w końcu za- 
częło działać przeciwko sobie. 

Premiera filmu Kramera odbyła się w grudniu 1967 roku. Tracy od 
sześciu miesięcy nie żył: zmarł na atak serca. Los sprawił więc, że 
„Zgadnij..” było dziewiątym i ostatnim jego wspólnym występem 
z Hepburn. Gdyby się stało in: , ktoś inny powinien by był wy- 
perswado! aktorom powielanie anachronicznych postaci, bowiem 
reanimacja przebrzmiałych mitów jest zabiegiem równie bezpłodnym 
jak nadymanie pękniętych baloników. 

LESZEK ARMATYS 


Katharine Hepburn i Spencer Tracy w „Zgadnij, kto przyjdzie na obiad” 
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ETZEQ prEMNICI ą 


TEN TRZEGI 


NRD, 1972 


Reżyseria: EGON GUNTHER. S 
wach opowiadania Eberharda Panitza: Giinther 
Rucker. Zdjęcia: Erich Gusko. Wykonawcy: Julia 
Hoffmann (Margit Fliesser), Barbara Dittus (Lucie). 
Rolf Ludwig  (Hrdlitschkaj, Armin Mueller-Śtahl 
(Niewidomi), Peter Kóhncke (Bachmann), Jaecki 
Schwarz (przyjaciel Niewidomexzo), Erika Pelikow- 
sky (przeorysza) i inni, Produkcja: Studio Filmow 
Fabularnych DEFA — Grupa „Berlin”. Barwny. Do- 
zwolony od 15 lat. Czas wyświenania: 86 min. R 
żyseria dubbingu: Jerzy Twardowski. Premiera w 
październiku br. Tytuł oryginalny: „Der Dritte 


NA BIAŁYM KONIU 


WĘGRY, 1973 


Srenariusz | reżyseria: GYÓRGY PALASTHY. Zdję- 
cio Ottó Forgacs, Muzyk: milló Lendvai, Wyko- 
nawev: Sandor Oszter . Gabar Konóz (jego 
bra, Erika Bodnar (żona brata), Janos Rajz (oj 
ciec), Maria Goór Nawy (Kat) Lószió Csakinyi (wuj) 
1 inni. Produkcja: Studio Budapest. Czarno- 
biały, Dozwolony od 15 lat. Czas wyświetlania 
min. Premiera w pazdzierniku br. Tytm oryginalny 
„Egy srac fehćr lóvon*, 


WESOŁY ROMANS 


ZSRR, 1973 


Reżyseria: LEWAN CHOTIWARI. Scenariusz: Ota 
Razmadze, Lewan Chotiwari, Anzor  Sałukwadz 
Dudar Marzijew. Muzyka Gieorgij Gu- 
„ Scenografia: Dmirij Takaszwili. WYKon 
cy: Ipolit Chwiczij (polit), Miegi CuluKidze (Kato), 
Jelena Czocheli (Liza), Chatuna Kotrikadze (Eka), 
Kamaz Giorzobiani (Datoj, Madeja Czechawa (Sofi- 
Ko). Dawid Abaszidze (przedstawiciel kołchozu) i in- 
ni. Produkcja: „Gruzja-film”, Barwny, Bez ogra- 
zeń wieku, Czas wyświetlania: 69 min. Premiera 
w październiku br. Tytul oryginalny: „Wiesioły) 
roman", 


enariusz na moty- 


Dramat współczesny: młodzieńcze marzenie 
o białym koniu i bezkresnych przestrzeniach 
— symbolach wolności i czystości — zderzone 
z małostkowością, hipokryz. i groszorób- 
stwem mieszczanskiego otoczenia. 


Liryczna komedia muzyczna. Perypetie pary 
zakochanych, których związkowi stają na prze- 
szkodzie rodzinne nieporozumienia. Film zre- 
alizował nestor kina zruzinskiego, aktor i re- 
żyser Lewan Chotiwari. 


Bohaterką tego dramatu psychologicznewo 
jest 35-letnia kobieta pracujaca jako matema- 
tyk w komputerowym ośrodku wielkich za- 
kładow chemicznych. Odnosi sukcesy w pracy 
zawodowej, ale niełatwo przychodzi jej ułożyć 
sobie życie osobiste. Główna Nauroda na 
XVIII festiwalu w Karlowy Warach i na- 
zroda za kreację Jutty Hofimann na festiwa- 
lu w Wenecji w 19 


SZCZĘŚLIWY CZŁOWIEK 


WIELKA BRYTANIA, 1973 


Reżyseria: LINDSAY ANDERSON. Seezariusz na 
podstawie pomysłu Malcolma McD: wella: David 
Sherwin. Zdjęcia: Mirosiae Ondri'"». Muzyka: Alan 
Price, Wykonawej ; Malcolm MeDowril (Miek Tra- 
vis), Ralph Richardson (Monty u:+- Sir James), Ra 


TAJEMNICZY BLONDYN 
W CZARNYM BUGIE 


FRANCJA, 1972 


Reżyseria; YVES ROBERT, Scenariusz: Yves Robert 
1 Francis Veber. Zdjecia: Rene Mathelin. Muzyka 
Viadimir Kosma, Wykonawey: Pierre Richard (Frar 
gols) nard Rlier (Milan), Jean Rochefort (fau- 
lle Dare (Christ), Jeau « srmet (Maurl- 
e Castel (Paulette), Paul Le Person (Pa 
rache) n Obć (Botrel), Robert Castel (Georzhiu), 
Robert Caccia (Bondar) I inni, Produkcja: Gaumont 
International — Les Productions de la G 


OSTATNI SEANS FILMOWY 


USA, 1971 


włyśeria: PETER BOGDANOVICH. Scenariusz na 
pana PŚ Torty Mediry: Tarzy Meklut: | Chel Robers (Mint Palilard oraz Mr» Richards). 1r- 
ry | Peter Bogdanowich. Zdięcia: Robert S thur Lowe (Johnson oraz dr Munda), Helen Mirren 
Śuzykać Hante Ulama, Bob Willis and Mts Texas | (Patwieiaj, Mona Washbourne (siostra Hallet), Gra 
Playboys, Eddy Arnold, Eddie Fisher, Phil Harris. ham Crowden (dr Millar o prof. Steward), Peter 
Jasno RAdN łan Snaw. Tonny Bennen. Lefy | Growden (naczelnik więzienia t przewodniczący), 
Fhizzwli Frankie Latne, Johnie Ray, Jobnny Stand. | Dandy Nichols (sąsiadka), Anthony Nichols (sędzia), 
lev/ Kay Starr, Hank Thompson, Webb Price, Jo | Php Stone (major Armii Zbawienia Jenkins). Pro- 
ar Serańa: Walter Beott Nerndon. wyko: | dukeja: Memorial Sam Pietuction, Barwny. Dożwo- 
nawcy: Timothy Rottoms (Sonny Crawford), Jeff lony od 15 lat, Czas wyseielania: 148 min. Pre- 

ana aaskione CM shepherd  gacy | Diera w październiku br. Tytul oryginaniv: „O Late 


ky Mańt" Madeleine Films, Barwny, Dozwolony od 19 lat. Czas 
ow), Ben Johnson (Sam zwany Lwem), CIOris h A . Barwny. Do: wd 15 lat. 

chmin_ (Ruth Popper), Ellen Buzstyn_ (Lots Fare Tytul oryginalny: Ee rand Blond ayea uni ehauk= 
ów), Fillee enna enevieve. zul A- Filozoticz zł 4 i ; k ŚNIE Lt 
EN) BE SORO (SINY) JS haLORTAKKANY (ChAF Filozoficzna powiastka, w której muzyka i| sure nolre”. 


piłem Roto Ma (BY Sl maska A Tea: | sonsi komentują akcję. Młodzieniec, urodzony 
dhewek (szeryf) | inni. Produkcja: Last Picture | ponoć pod szczęśliwą uwiazdą, pnie się mozol- 
ŚRO oz TNO Mół rodaiea w | mie po” szczeblach kariery, by doznać okrut- 
pazdzierniku br. Tytul oryginalny: „Last Picture | nych doświadczeń w świecie niesprawiedliwo- 
Show ści i zakłamania. Zjadliwa sat$ra na społe- 
czeństwo, w którym miernikiem wszystkich 
wartości jest pieniądz. 


Szet kontrwywiadu postanawia ośmieszyć 
swego zbyt ambitnego podwładnego suseru- 
jąc mu, że przypadkowo spotkany roztarznio- 
ny blondyn jest niebezpiecznym szpiegiem. 
Elementy bulwarowej komedii, pastisz krymi- 
nalnego dramatu, szczypta „czarnego” hum 
ru. W głównej roli popularny komik Pierre 
Richard, 


Zaiascynowała mnie — mówił reżyser — 
idca nakręcenia filmu, który rozurywałby się 
na poczatku lat pięćdziesiatych i pokazywał 
przemiany zachodzące na prowincji wraz z li- 
kwidacją kin i inwazja telewizji. Kończyła sie 
wtedy cała epoka Świata marzeń, nastawał 
okres nowych snów”, Przejmujący, daleki od 
stereotypów obraz miasteczka w Teksasie i ja- 
łowości życia jego młodych mieszkańców, 
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Świezyński (sekr. red). Jerzy Trafisz, Jerzy Wittek (z-ca red, nacz.), Bog 


Maria Kornatowska, 
Wojciech Zukrowski, ZESPÓŁ REDAKCYJNY: Zygmunt Chrz 
ożena Janicki, Maria Kaniewska, Zbigniew Klaczyński (z-ca rad. nacz). Andrze| 
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KINEMATOGRAFIKA. Jan Młodożeniec Kinorama 
SER ? | 


Konstantin Slawin 1 Iior_elejn , się chyba tłumaczyć na polski 
Pi otowują dokumentalny fllim | ko „Pipidówka”), Mieszkańcy lo: 
jęcony 243 operatorom fronto- | wiadują się, że filmować ich bę- 
wym, którzy towarzyszyli Armii | dzie telewizja i efekt tej wieści po- 
b Pad szlaku 


U Czerwonej na boj: równać można tylko z pojawie- 
Berlina. Wykorzystane Łostaną Ina- | niem się Sosolowikiego. Rewizora. 
() feriaty archiwalne, stanowiące jed: | Autorem zdjęć będzie Miroslav On- 
ną z najpelniejszych w świecie drióek, a w obsadzie aktorskiej — 
kumentacji działań wojennych lat wielu aktorów, którzy grali w £ll- 
1941-1948. mach 6 rodzinie Homofków, 
* 


ch, zatwierdzający scenariu- 
sze i koordynujący budowę kin, 


Z KŁOPOTY 
Paca orto nono widoyitka | Z AKTORKAMI 


Angeles w, katastrożie at Zrwiolowej 
nie przestaje Być, „przedmiotem raz 
interesowania hollywoodzkiej pra- 
sy. W dramatycznej roli powraca 
na ekran dawno nie widziana AVa 
Gardner (na zdjęciu). 


di ń 
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je. 
wymi  kurami domowymi, 
BACA lub neurotyczkami, 
ławnych niegdyś duetów 
typu Katharine Hepburn — Spen- 
cer Tracy zajmują dziś duety 
meskie: Robert Nedrord 1 Paul 
(w Dustin Hoft- 
man? Sfeve' MeQueón (Papillon). 
gsm fuż dosyć ról kobiet o M 
istych głowach — mó! Marsha 
Mason, aktorka, która zdobyła ni BREDA ROIARA 
siężanc e drieki talentowi nad fk 
dzie! jentowi nad fa- s tów — 2828 męż- 
ie napisaną rolą matki w, fil- BGA p 0166 k mę” Produteni AI 
mię ję yzwolenie Kopciuszka. - | Buddy twierdzi: śoenarzyści szu: 


Bo m aja, Mle żąć: „ żab) 
no mt kulaiy Pod nogi, ale Joteii 


kobieca, dlaczego nie można jej 


rozwinąć? A Susan Anspach, któ- 
rą oglądamy właśnie w filmie 
„Pięć łatwych utworów" dodaje: 
W scenariuszach, które mi propo- 
nują, kobieta jest osobą chorą 


nerwowo, dziwką albo tylko czy- 


ZAMIAST RODZINY — | ist ędrka dra ne ma anie 4a 


inta! a 
HOMOLKÓW Rmupitawlecy ndtezintoię: | Bos uwady, Or 


zyzn. 
Cykl jędrnych komedii czechosło- | du, nikogo pratwacitoco, Kooleły — Oglądając stare fllmy w © ięle- 


jreti*, któ- 
ach jako 


Brywjski wynalazca Lestie 7. Duż 
dley Opracow! jem Stereochro- 
me, Dozwa lala ący NA uzyskanie 
trójwymiarowego obrazu tel 
zyjnego, Jeszcze w latach trzydzie- 
stych Dudley zaprezentował w 
Londynie własny wariant kina 
stereoskopowego, 


* 
wackich o „strasznej rodzince” | ŻUfqcej pełnią życia. wizji widzi się, że kobieta nie «l 
Pomimo protestów związków za- Homolków dobiegł już końca. O- Być może dzieje się tak dlatego, | Ceptuje mężczyzny, który, kłamie. 
wodowych_ pracowników (LA becnie z ciekawością o: się | że Hollywoodem paz mężczyź- | Dziś najpopularniejszy Gesi fil- 
grafll w Holywood, Sam ma nową propozycję ich autora | nii w SUdil producentów unajdu: | mowy to złodziej, Kobi byy 
Peckinpah_ zdotał ukończyć W Jaroslava Pa) Nowy je się 00 mężczyzn i tylko 8 pań, | zowie ratniczkami. moraino: 


Meksyku przy udziale meksykań- 


Ji „Ti idty serów — 2343 Dzisiejszy kryzys moralności 
skiej ekipy technicznej film „Daj- A sz mz taa! takede biety, 8 


(nazwę tej miejscoowści powinno | czyzn i 23 panie, nieco lepiej I mniejsza także rolą kol 


